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1. Indledning 
 
1.1 Problemfelt 
I 1997 blev Hong Kong overdraget til Kina efter at have været en engelsk kolo-
ni. Forud for overdragelsen, i 1984, underskrev Kina og England overdragelses-
aftalen (The Joint Declaration), der baseres på en ide om ”One Country, Two 
Systems”: 
 
The socialist system and policies shall not be practiced in the Hong Kong 
Special Administrative Region, and the previous capitalist system and way 
of life shall remain unchanged for 50 years. (Los Angeles Times 1995)  
 
Mange forventede, at aftalen ville føre til Hong Kongs endeligt. Dette blev ikke 
tilfældet, men Hong Kongs fremtid er stadig usikker: Ingen ved hvad der vil ske 
efter 2047. Man kan sige, at Hong Kong befinder sig i en periode præget af 
eksistentiel usikkerhed, og har gjort det et stykke tid, med forhandlinger, foran-
dringer og dommedagsprofetier (Hsiung 2000). Situationen kan sammenlignes 
med en anden usikker periode, nemlig Anden Verdenskrig, der ifølge den 
franske filosof Gilles Deleuze1 udløste en ændring i måden man lavede film på i 
Vesten. I The Ambivalent Identity of Wong Kar-Wai argumenterer Ludmila 
Moreira Macedo de Carvalho2, Ph.D. i litteratur og film, at overdragelsen i 1997 
var så stor en omvæltning for Hong Kong, at den skulle have udløst den samme 
overgang fra klassisk til moderne filmkunst, som Deleuze beskriver i sine 
teorier, at Anden Verdenskrig skulle have gjort det i Europa. (Carvalho 2009: 24) 
En interessant instruktør i denne nye bølge af Hong Kong film er Wong 
Kar-Wai (f. 1958), hvis værker alle kan ses som billeder på det hongkongske 
                                                 
1  Gilles Deleuze er en fransk filosof. Han har skrevet to bøger om film: Cinema 1 og Cinema 2. De omhandler 
film og filosofi som sammenhængende størrelser (Carvalho 2009: 20)  
2  Ludmila Moreira Macedo de Carvalho har en master i ”Communination and Contemporary Cultures” fra 
”The Federal University of Bahia” i Brasilien. 
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samfund (Teo 2005). Især hans film 2046 er værd at kigge på i denne sammen-
hæng, da den er sidste del i en nostalgisk Hong Kong trilogi og ofte bliver 
betragtet som kulminationen på filmskaberens hidtidige kunstneriske projekt.  
Filmen handler om forfatteren Chow og hans forhold til forskellige kvinder 
i Hong Kong 1966-70. Han lever et bohemeliv med konstant skiftende partnere 
og utallige fester. Et tidligere kærlighedsforhold spøger, og han kan ikke finde 
sig til rette i et nyt, da han for det meste tilstræber den umulige kærlighed.  
Tallet 2046 bliver flere gange flettet ind i filmen, både som et hotelværelse 
Chow ikke får lov at flytte ind i, og som titlen på en roman han skriver. Selvom 
filmen er en historisk film, der foregår i 60’erne, har den altså også fremtids-
visioner til år 2046; Året før afslutningen på Hong Kongs 50-årige stilstands-
periode. Der er altså et forhold mellem de tre tidsdimensioner: Fortid, nutid og 
fremtid. Dette forhold vil vi undersøge. 
 
1.2 Problemformulering 
Hvordan skildres forholdet mellem fortid, nutid og fremtid på individuelt og 
kollektivt niveau i filmen 2046? 
 
1.3 Projektmetode 
1.3.1 Metodisk tilgang  
Projektets opbygning bunder i en metodisk tilgang med basis i hermeneutikken. 
Valget af hermeneutikken som videnskabsteoretisk grundlag er foretaget, da vi 
deler denne traditions forståelse for den æstetiske bevidsthed som et alternativ til 
den historiske bevidsthed (Wind 1976). Vi er derfor interesserede i at indgå i en 
samfundsproblematisk diskussion gennem filmen 2046's æstetiske udtryk, men 
er dog samtidig bevidste om, at denne tilgang adskiller sig fra, og ikke kan 
erstatte, samfundsvidenskabelige undersøgelser. Vi tager ligeledes udgangs-
punkt i traditionens forståelse af tolkning som en uadskillelig del af erkendelse. 
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Især i forholdet til kunsten (herunder filmkunsten) er det essentielt, at være 
opmærksom på den subjektivt tolkende tilgang, da vi ser den som uomgængelig. 
I projektets opbygning lægger vi, på baggrund af denne opfattelse, op til en 
metodisk tilgang, som traditionelt beskrives gennem den hermeneutiske cirkel 
(Wind 1976). Dette ses i projektet, da den kontekst-skabende del vil blive brugt 
til at perspektivere tolkninger i analysen. Vi vil således gentagne skifte fra at se 
på delen (filmen) til helheden (filmens kontekst), og herigennem skabe en større 
forståelse for både delen og helheden. I denne sammenhæng vil vi i analysen 
gentage tolkningen af visse elementer, men altid med en ny forståelse og derfor 
også en ny vinkel. 
 
1.3.2 Faglig tradition 
Ng Yui-Tsan3 sætter i sin artikel i Kosmorama ”Fortidsspøgelser og fremtids-
pessimisme – filmiske repræsentationer af Hongkongs identitet efter overdragel-
sen til Kina” spørgsmålstegn ved det stereotype billede af Hong Kong som en 
dynamisk storby. Han argumenterer for, hvordan befolkningen efter overdragel-
sen i 1997 var præget af frygt for konsekvenserne af den stilstand, byen ligger 
under for. Dette viser sig i hongkongs film, der ikke længere blot er præget af 
glade kungfu komedier, men som nu skaber fortællinger, der indeholder nostal-
giske tilbageblik og dystopiske fremtidsvisioner. Artiklen var inspiration for os, 
da vi ville undersøge den stilstand forfatteren talte om i forhold til Hong Kong 
og en film, han nævner, nemlig Wong Kar-wais 2046.  
Russell J.A. Kilbourn4 giver i sin bog ”Cinema, Memory, Modernity – The 
Representation of Memory from the Art Film to Transnational Cinema” en 
forklaring af nostalgi og sætter 2046 i forbindelse med andre erindringsfilm. 
Nostalgien er ofte et gennemgående tema, når det kommer til teoretikeres skrift-
                                                 
3  Ng Yui-Tsan har en BA i Litteraturvidenskab fra Hong Kong University. Han arbejder som 
projektkoordinator i kunst- og mediegruppen Videotage i Hong Kong 
4  Russell J.A. Kilbourn har en ph.d. i Comparative Literature fra Toronto 1999. 
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er om 2046. Vivian P.Y. Lee5 skriver i sin bog ”Hong Kong Cinema since 1997 – 
The Post-Nostalgic Imagination” om nostalgien som et gennemgående tema i 
den hongkongske filmscene efter 1997. Ludmila Moreira Macedo de Carvalho 
fortæller i sin ph.d. ”The Ambivalent Identity of Wong Kar-wai Cinema”, at der 
med Wong Kar-wai kan ses et spring fra klassisk film til moderne film. Hun 
bruger den franske filosof Gilles Deleuze til at forklare springet, som kan ses i 
den måde tiden formuleres på igennem filmens handlingsforløb og billedernes 
betydning. 
Wong Kar-wais film indeholder ikke traditionelle episke handlingsforløb, 
og tiden bliver netop genformuleret, da han bygger bro mellem den traditionelle 
filmiske tidsforståelse og en filmisk tidsløshed, hvor fortid og fremtid falder 
sammen og lader en evig nutid tilbage. Det skriver Ewa Mazierska6 og Laura 
Rascaroli7 om i ”Trapped In The Present: Time In The Films Of Wong Kar-wai”. 
Wong Kar-wai har altså disse gennemgående temaer: Nostalgi og tid, som 
en del teoretikere har fundet interessant. Peter Brunette8 trækker på interviews, 
og analyserer i sin bog ”Wong Kar-wai” hans samlede film med fokus på tre 
temaer: Tårer, tid og kærlighed, desuden med biografiske detaljer. Stephen Teos9 
bog ”Wong Kar-wai” prøver at sætte Wongs samlede værker i perspektiv og 
undersøger, hvad Wong er inspireret af. Han analyserer 2046 ud fra forsink-ede 
reaktioner. 
Vores analyse og fortolkning indeholder en del af samme elementer som 
andre teoretikeres – temaer som tid, nostalgi og kærlighed er uundgåelige, da de 
gennemsyrer Wong Kar-wais film. Vores analyse adskiller sig ved at have et 
                                                 
5  Vivian P.Y. Lee er assisterende professor i ”The Department of Chinese, Translation and Linguistics at City 
University of Hong Kong” 
6  Ewa Mazierska er professor i ”Contemporary Cinema”, i ”The Department of Humanities” på ”The 
University of Central Lancashire”. 
7  Laura Rascaroli er lektor i filmstudier på ”The University College Cork” i Irland 
8  Peter Brunette er professor i filmstudier på ”The Departments of Art and Communication” på ”Wake Forest 
University” 
9  Stephen Teo er forfatter, kritiker og film historiker. Han har foruden bogen Wong Kar-wai skrevet bogen 
Hong Kong Cinema (1997). 
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stort fokus på det hongkongske samfund, og da vi går dybere ned i hvordan 
tiden bruges. Vi ser ikke kun på tiden i filmen som en nostalgisk fortid, men vi 
ser også på hvordan nutiden og fremtiden vises og afspejles i filmen. 
 
1.3.3 Den konkrete tilgang 
Vi forankrer projektet i dimensionen Tekst og Tegn, da vi i besvarelsen af 
problemformuleringen lægger vægt på en analyse af filmen 2046. Yderligere 
forankrer vi projektet i dimensionen Kultur og Historie, da vi vil foretage 
analysen på baggrund af en sammenfatning af den kulturelle og historiske 
kontekst filmen er lavet i. Denne kontekst er vigtig, da vi vil fokusere på filmen 
som en skildring og diskussion af en samfundsmæssig problemstilling. Vi vil 
forsøge at skabe overblik over denne sammenhæng, gennem en beskrivelse af, i 
forhold til filmen, relevante historiske begivenheder, den aktuelle kulturelle 
kontekst filmen er lavet i og en sammenfatning af Wong Kar-wais tidligere film. 
At skabe forståelse for Hong Kongs kultur er nødvendigt, fordi vi ser på en film 
fra Østen med en vestlig mentalitet. Derfor må vi redegøre for nogle kulturelle 
forskelle, der er relevante for at forstå filmen. Projektet består således af to dele: 
først en del, der giver overblik over den historiske og kulturelle baggrund og den 
sammenhæng filmen indgår i, hvilket konkretiseres i afsnittene ”2. Hong Kongs 
kultur og historie” og ”3. Den filmiske kontekst”. Derefter kommer en analy-
serende del, der går mere i dybden med temaerne i 2046, og kobler dem til den 
historiske sammenhæng, samt til andre dele af Wong Kar-wais samlede værk. 
Analysen vil vi foretage på to niveauer: Et individniveau og et samfunds-
niveau. Herigennem vil vi fokusere på forholdet mellem fortid, nutid og fremtid.  
På individniveau vil vi se nærmere på karaktererne i 2046s forhold til tid, 
især deres forhold til fortiden. I anden del af analysen vil vi se filmanalysen i et 
større samfundsmæssigt perspektiv og herigennem drage på tolkningerne fore-
taget i første del. Her vil vi se på hvordan filmen skildrer den tid den foregår i, 
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den tid den er blevet til i og hvilke forestillinger den gør sig om Hong Kongs 
fremtid. I konklusionen vil vi bl.a. samle op på de sammenhænge, der løbende er 
draget mellem disse to niveauer. 
 
2. Hong Kongs kultur og historie 
 
2.1 Uroligheder i 1960’erne 
Filmen 2046 foregår i 1960'ernes Hong Kong, og det var en tid der, ligesom 
tiden omkring '97, var præget af en del tumult. Sideløbende med kulturrevolu-
tionen i Kina, der startede i midten af 60'erne10 og kan siges at være Mao 
Zedongs forsøg på at konsolidere sin magt (Tsang 2004: 184), var der uro i 
Hong Kong. Denne uro startede i maj 1967 med en strejke på en fabrik, der 
fremstillede kunstige blomster og endte som en stor anti-kolonimagts bevægelse 
ledt af lokale kommunister. (Bickers & Yep 2009: 2). Om det var en direkte 
reaktion på kulturrevolutionen i Kina er svært at sige, men ifølge Steve Tsangs A 
Modern History of Hong Kong tog Arbejdskomitéen11 i Hong Kong initiativ til 
at starte en slags kulturel revolution af frygt for at blive forfulgt af Maos folk for 
ikke at være revolutionære nok (Tsang 2004: 184). Men det blev en anden slags 
optøjer end dem i Kina. Det kom til at handle mere om kolonimagten, og blev 
dermed et oprør svarende til det i Macao, hvor deres arbejdskomité stod for 
angreb på den portugisiske kolonimagt (Tsang 2004: 186). Man kan argumen-
tere for, at det hele handlede om kommunismen, og at protesten mod koloni-
magten var et led i at fremme kommunismen. Det var i hvert fald Arbejdskomi-
téen i Hong Kong, der arrangerede kæmpe demonstrationer, larmende protest-
marcher og stenkast foran regeringens hovedsæde, opfordrede til strejke blandt 
                                                 
10 Der er uenighed om hvornår den Kulturelle Revolution præcis startede, men det er et sted mellem september 
1965 og maj 1966 (Tsang 2004:184). 
11 Arbejdskomitéen var en lokal version af Kinas Kommunistiske Parti, der eksisterede i smug fordi i Hong 
Kong  forbød udenlandske politiske partier i 1949. (Tsang 2004:183) 
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arbejdere i transportsektoren og andre centrale områder og i det hele taget 
forsøgte at skabe en slags undtagelsestilstand (Tsang 2004: 185-186). Udvik-
lingen tog dog en anden retning, da Maoisterne i Hong Kong indledte en række 
bombeangreb og -trusler. Herigennem mistede de deres tilhængere i normal-
befolkningen, og til sidst blev det også for voldeligt for Maoisterne i Beijing, der 
fik sat en diplomatisk stopper for urolighederne (Tsang 2004:188). Da 1967-
optøjerne endte i december samme år, havde de kostet 51 mennesker livet, og 
omkring 4.500 var blevet arresteret (Bickers & Yep 2009:1).  
Ud over hele '67 tumulten, var der også et oprør i '66, der kaldes The Star 
Ferry Riots. Det startede i forbindelse med en prisstigning på en færge, men 
handlede nok mere om en vis utilfredshed over den sociale ulighed (Tsang 2009: 
188). Der var en hel generation af lavere stillede unge mænd, der var rastløse. 
De havde måske nok arbejde men ingen videre lovende fremtidsudsigter. Det 
skyldtes, at uddannelsessystemet i Hong Kong var blevet mere alment, så der 
var et øget antal af uddannede men ikke tilsvarende flere gode jobs, hvilket 
naturligvis skabte frustrationer (Tsang 2009:188), som altså kom til udtryk i 
oprør som dette. 
Der var altså problemer på flere fronter i 60'ernes samfund i Hong Kong, 
med både arbejdsløshed, dårlige arbejdsforhold12 og generel ulighed. Hong 
Kong var altså ikke det bedste sted at befinde sig på daværende tidspunkt. 
Bickers og Yep beskriver urolighederne i '67, som noget der er blevet fortiet af 
eftertiden, både i historiebøgerne og på Hong Kong Museum of History. De 
mener, at begivenhederne ikke tilhører historikerne, men at de er en vigtig del af 
folkets historie. I bogen May Days in Hong Kong er der et helt afsnit med 
personlige erindringer, der er transskriberet fra et arrangement i 2007, hvor 150 
Hong Kong borgere mødte op for at fortælle om deres oplevelse af 1967. Her 
fremgår det tydeligt, at der var mange, der havde deltaget i eller været vidne til 
                                                 
12 Ifølge bogen May Days in Hong Kong var det årsagen til strejken på blomster-fabrikken (Bickers & Yep 
2009).  
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urolighederne, som havde stærke minder fra disse svære tider og stadig følte had 
eller frygt. Urolighederne i 60'erne er altså en del af den fælles erindring i Hong 
Kong, og man kan formode, at flere tænker tilbage på disse begivenheder med 
frygt for gentagelse, når de skal gøre sig forestillinger om Hong Kongs fremtid. 
 
2.2 1997 – Overdragelse til Kina 
Overdragelsesaftalen bliver på flere måder, som vi senere vil se, brugt som 
reference i 2046. Ligeledes danner den baggrund for store dele af analysen, da 
den bliver behandlet tematisk. 
De første forhandlinger om Hong Kongs fremtid, som den skulle se ud efter 
lejeperiodens ophør i 1997, startede i 1979. Den britiske regering søgte ved 
denne lejlighed muligheder for yderligere leje af de nye territorier, hvilket dog 
på ingen måde blev imødekommet af Kina, der svarede med den besked, at Kina 
ville overtage hele Hong Kong ved lejeperiodens afslutning.13 Det var starten på 
mange lange forhandlinger mellem Kina og Storbritannien, som i 1984 førte til 
samarbejdsaftalen (The Joint Declaration). Forhandlingerne op til aftalen blev 
ført udelukkende mellem Storbritannien og Kina uden nogen form for rådførelse 
med Hong Kong og dets befolkning, hvilket naturligt medførte en vis usikker-
hed, om hvorvidt befolkningens interesser ville blive tilgodeset. Kortfattet var 
hovedpunkterne i aftalen, at Hong Kong skulle kontrolleres af det britiske styre 
indtil overdragelsen i 1997, men samarbejdsaftalens implementering skulle 
kontrolleres af en Kinesisk-Britisk samarbejdsgruppe. Efter 1997 skulle der 
afholdes valg til Hong Kong SAR (Special Adminstrative Region), der skulle 
overtage styringen af Hong Kong. SAR skulle have en høj grad af selvstændig-
hed og Hong Kongs kapitalistiske system samt livsstil måtte ikke ændres grund-
læggende i halvtreds år efter overtagelsen. Grundstenene var således lagt til 
                                                 
13  Alt der i følgende afsnit omhandler samarbejdsaftalen i 1984, forhandlinger mellem Kina og Storbritannien 
samt kontroverser mellem de to nationer op til 1997 bygger på læsning af Hong Kong: the road to 1997 
(Buckley 1997: 104-145) 
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”One Country Two Systems”-princippet, som er den styreform, der efter 1997 er 
blevet praktiseret af Kina i forhold til Hong Kong.  
Aftalen kunne dog, pga. dens vage formuleringer, tolkes meget forskelligt, 
hvilket bl.a. kom til udtryk gennem usikkerhed om graden af demokrati ved valg 
til SAR og det lovgivende råd i Hong Kong (Legislative Council, forkortes 
herefter LegCo). Med udnævnelsen af Chris Patton som ny guvernør i Hong 
Kong i 1992 ændrede briterne strategi til en mere kontroversiel stil i deres kamp 
for Hong Kongs fremtid. Patton begyndte således at diskutere de vagt formu-
lerede aftaler, der var indgået mellem briterne og Kina, og udtrykte sig klart i 
kravet om mere demokrati til befolkningen i Hong Kong. Under Pattons ledelse 
blev det således vedtaget, at Hong Kongs befolkning ville få langt større med-
bestemmelse i valget af LegCo og samtidig ændredes den stemmeberettigede 
alder fra 21 til 18 år. Ved vedtagelsen af ændringerne lovede Kina, at de straks 
efter overtagelsen af Hong Kong igen ville annullere disse. Dette førte til et 
verbalt slagsmål mellem det britiske styre og den kinesiske regering helt frem til 
overdragelsen i 1997, hvilket kun forøgede usikkerheden om, hvad der egentlig 
ville ske herefter. Befolkningen i Hong Kong var splittet i forventningerne til 
genforeningen med Kina, hvilket sandsynligvis hænger samme med det 
sammensatte kulturelle tilhørsforhold, som vi senere vil komme ind på (Jvf. 2.5 
Nationalfølelse). 
Ønsket om demokrati og vedligeholdelse af loven som grundlæggende for 
samfundsstrukturen og den individuelle frihed, blev dog tydeligt i valget til 
LegCo, der blev afholdt under Patton i 1995. Her vandt den pro demokratiske 
bevægelse flere mandater end ventet i forhold til de mere Kina-venlige partier. 
Kina fordømte valget og pointerede igen, at alle Pattons ændringer ville stoppe 
med at fungere efter 1997. Dette skabte stor frygt i Hong Kong, ikke kun hos 
politikere, men generelt i Hong Kongs befolkning. Også blandt internationale 
iagttagere samt lokale menneske-rettighedsorganisationer, der frygtede for 
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tilfangetagelse af politiske fanger (Buckley 1997:141). Der var i det hele taget 
mange negative forventninger til Kinas overtagelse i 1997. Usikkerheden gjorde 
sig i høj grad også gældende hos investorer med økonomiske interesser i Hong 
Kong (Buckley 1997:141). Områdets succes med det kapitalistiske system, der 
op gennem sidste halvdel af det 20. århundrede markerede sig ved betydelig 
økonomisk vækst, hvilket medførte markant forbedrede levevilkår, kunne være i 
fare ved overdragelsen til det kommunistiske Kina. Der var altså flere forskel-
lige faktorer, som medvirkede til en frygt for hvilke ændringer overdragelsen 
ville føre med sig. Denne frygt er blevet formuleret af både intellektuelle og 
kunstnere gennem dommedagsprofetier om Hong Kongs endeligt (McDonogh & 
Wong 2005:110). 
Det skulle dog vise sig, at tiden efter 1997 ikke skulle blive helt som 
dommedagsprofeterne forudså.  Nogle debattører mener endda, at Hong Kong i 
dag under SAR nyder en større grad af autonomi, end de gjorde under det 
britiske styre (Wong 2004:10). Selvom Kina placerede sine egne folk i SAR og, 
som de sagde de ville, annullerede de love Patton tidligere havde fået vedtaget, 
er der siden 1997 blevet afholdt flere valg til LegCo (disse  har dog været 
indirekte og dermed ikke svarende den grad af demokrati som ved valget i 
1995). Ligeledes kom der efter overdragelsen ikke de markante ændringer i det 
kapitalistiske system, eller andre former for omvæltende indgreb i befolkningens 
livsstil, som nogle havde frygtet. Dette skal ses ud fra de interesser, Kina har i 
området. Som det pointeres af Wong Yiu-chung14 i One Country, Two Systems in 
Crises vil Kina, selvom de i høj grad er interesserede i at bevare fuld kontrol, 
gerne opretholde den velstand og stabilitet, der eksisterer i Hong Kong (Wong 
2004:9). Det er på denne baggrund, at Kinas princip om ”One Country Two 
Systems” skal ses. Ideen med systemet er kort fortalt at sørge for opretholdelsen 
af Hong Kong styrets autonomi, mens det stadig tilfredsstiller interesser i det 
                                                 
14  Wong Yiu-chung er professor i ”The Department of Political Science” på ”Lingnan Univeristy” i Hong 
Kong. 
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centrale Kina om kontrol. Politikken deler derfor folk i to grupper: de der går 
ind for ”one country”, ofte kommunister, og de der går ind for ”two systems”, 
hvilket ofte er demokrater (Wong 2004: 11). Den kinesiske politik er da også 
blevet kritiseret fra flere sider. Den tidligere leder af den pro demokratiske 
bevægelse, Martin Lee15, kritiserer  Kinas politik om ”One Country, Two 
Systems” for ikke at leve op til de principper om autonomi som den skulle sikre 
i praksis. Ligeledes konkluderer Wong, at selvom der ikke har været mange 
indgreb fra den centrale regering i Beijing, er Hong Kongs autonomi kun 
eksisterende på baggrund af den centrale regerings nåde (Wong 2004:27). ”One 
country” står så at sige stærkere end ”two systems”. Dette viser Wong gennem 
flere eksempler på at retssystemet, der før 1997 fuldt ud fungerede efter demo-
kratiske standarder, ikke kan leve op til principper, som at alle er lige for loven, 
samt Hong Kongs autonomi i forhold til håndhævelsen af love forskellige fra 
kinesiske (Wong 2004:9-27). Wong konkluderer derfor, at der ikke er nogen 
garanti for, at Kinas overholder den del af overdragelsesaftalen, der omhandler, 
at ingen omfattende ændringer i det kapitalistiske system og Hong Kong beboer-
es livsstil må forekomme til og med 2047, da Kina ikke tolker de foregående 
aftaler som begrænsende for den centrale regerings ageren (Wong 2004:27). 
Overdragelsen har således ikke ført til nogen endelig afgørelse i forhold til Hong 
Kongs autonomi. Principper om loven, demokrati og kapitalisme er mere eller 
mindre stadig eksisterende i praksis, men er truet som grundlæggende princip-
per, hvilket ligeledes betyder en trussel mod borgernes rettigheder og sikkerhed. 
Selv hvis aftalen om bevarelse af det kapitalistiske system og livsstil i halvtreds 
år efter overtagelsen bliver overholdt, er der blot lagt en ny dato for muligheden 
for markante ændringer i Hong Kongs politiske system og dermed hverdagen for 
områdets befolkning. En del af usikkerheden omkring 1997 kan på denne måde 
siges at være flyttet til år 2047. 
                                                 
15  Martin Lee blev valgt ind i Legislative Council 1995 
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2.3 Japan som besættelsesmagt 
I filmen 2046 er der en hotelejer, som ikke kan udstå japanere. Det kan måske 
synes mærkeligt, men grunden til dette had kan findes i historien. I 1937 blev 
Kina invaderet af Japan og i december 1941 nåede denne invasion også til Hong 
Kong. Første angreb fandt sted d. 8. december, og selvom englænderne kæmp-
ede til det sidste, var japanerne så militært overlegne, at den engelske regering i 
Hong Kong måtte overgive sig d. 24. december (Tsang 2004)16. Den japanske 
besættelse varede i 3 år og 8 måneder og i den periode faldt befolkningstallet i 
Hong Kong fra over 1.5 million til omkring 600.000 (Tsang: 2004:127). Dette 
skyldtes blandt andet at Japan havde problemer med at skaffe mad nok til Hong 
Kongs beboere og derfor forlangte alle uden arbejde eller opholdstilladelse ud af 
landet (Tsang: 2004:127). De som blev tilbage, blev grusomt behandlet af 
japanske soldater og militærpolitiet Kempeitai. Kinesere, der ikke bukkede på en 
bestemt måde når japanske krigsfolk gik forbi, blev hårdt straffet, nogle endda 
skudt. Japanerne kunne også finde på at storme Hong Kong beboeres hjem som 
det passede dem og tage hvad de ville have. Og ikke nok med at civile blev 
terroriseret af soldater og militærpoliti, Hong Kong led i denne periode også 
under manglen på en lang række dagligvarer. Det skyldtes blandt andet at 
japanerne sendte store dele af Hong Kongs rislager til Japan, hvilket resulterede 
i prisstigninger og hungersnød. Tsang skriver:  
 
According to one account, for much of the occupation between 300 and 400 
corpses were routinely collected everyday from streets, though the highest 
recorded was 721. How many of these died of starvation or privation cannot 
be ascertained. (Tsang 2004: 128) 
 
                                                 
16 Følgende afsnit er skrevet med udgangspunkt i Tsang, Steve (2004): A Modern History of Hong Kong., s. 
119-132. 
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De år Hong Kong var besat af Japan, må altså formodes at have været en hård 
tid, som står stærkt i den kollektive erindring. Man kan antage at mindet om 
Japans brutalitet som besættelsesmagt i 1940'erne medfører, at en del Hong 
Kong kinesere kunne finde på stadig at fordømme japanere. 
 
2.4 Kultur 
Et samfunds kultur er en kompliceret størrelse og kan forklares fra mange 
forskellige vinkler. Vi vil dog i det kommende forsøge at give en kort rede-
gørelse for hvordan kulturen i Hong Kong adskiller sig fra den vestlige kultur, 
da dette skaber en baggrund for forståelse og analyse af filmen 2046, samt 
hvordan Hong Kongs kultur kan ses som en sammenblanding af traditionel 
kinesisk og moderne vestlig kultur.  
Kultur i Hong Kong er på mange måder baseret på og sammenlignelig med 
kinesisk kultur. En stor del af den sociale ageren i Hong Kong i dag kan derfor 
spores tilbage til den kinesiske vismand Confucius, for hvem det var vigtigt at: 
”…rulers should behave as rulers should, their people as peoples should, 
fathers as fathers, sons as sons.” (Vickers 2006:56).17 Dette har været med til at 
forme og definere forholdet til autoriteter i Hong Kongs samfund som i det 
kinesiske, ligesom det er medvirkende til, at et fokus på social status er 
dominerende. Hierarkiet på f.eks. en arbejdsplads eller i familien er således 
tydeligt defineret og omgås med stor respekt og troskab, hvilket betyder at man 
sjældent siger en person med højere status imod. Det skal dog pointeres, at den 
britiske indflydelse i Hong Kong betyder, at man i højere grad end i Kina 
accepterer et mere egalitært forhold til autoriteter, selvom dette på mange måder 
ikke er dominerende. En udpræget formel social omgang er derfor karakterisere-
nde for samfundet i Hong Kong, hvilket kan eksemplificeres i invitationer til 
hjemmet. Det sker sjældent, at man inviterer folk med samme status til sit hjem, 
                                                 
17  Resten af afsnittet om kultur i Hong Kong er skrevet på baggrund af Vickers, Clare (2006) Culture Smart! 
Hong Kong. Bogen giver en kort gennemgang af kultur i Hong Kong anno 2005. 
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men det er til gengæld normalt f.eks. for en overordnet at invitere en under-
ordnet kollega hjem til middag. Disse middage er ofte præget af en formel tone 
og det er vel set, at man kommer til tiden og går relativt tidligt hjem. Det er 
generelt af stor betydning i Hong Kong, at man ikke føler sig forpligtet overfor 
en anden eller står i gæld. Det viser sig i denne sammenhæng i den gave, som 
det altid er vigtigt at medbringe til sådanne middage. Dette er ofte en dyrere 
gave end det er normalen for værtsgaver i Vesten, og den gives som en udligning 
af middagen, der for det meste er stor og fin. Det er i øvrigt ikke velset i Hong 
Kong at åbne gaver når man får dem, da dette anses for grådigt, man venter i 
stedet til gæsten er gået.  
Et andet element, der karakteriserer socialisering i Hong Kong, er at det i 
høj grad foregår uden for hjemmet. Dette skyldes en markant mangel på plads, 
hvilket resulterer i, at mange ofte bor sammen på meget lidt plads. Den fysiske 
tæthed i hjemmet fører ofte til en følelsesmæssig distance, hvorfor meget 
socialisering flytter fra hjemmet ud i det offentlige. Derfor går man ofte på 
restaurant og det er normalt at spise ude både morgen, middag og aften, gerne i 
store grupper, hvor snakken går lystigt og højlydt. Larm er i det hele taget, 
sammenlignet med forhold i Vesten, et gennemgående element i det offentlige 
liv. Stilhed er generelt noget man forsøger at undgå, ligesom man sjældent er 
alene. 
En anden vinkel, der på flere forskellige måder kan belyse kulturen i Hong 
Kong, er folks forhold til arbejde. For det første er det normalt for kvinder at 
arbejde, hvilket siger noget generelt om kvinders status. Der findes tre kvinder 
for hver fjerde mand i erhvervslivet, og selvom kvinder generelt er i dårligere 
betalte jobs end mænd, findes der mange kvinder i højt placerede stillinger. 
Kvinders status på arbejdsmarkedet kan derfor sammenlignes med forholdene i 
Vesten, ligesom kvinder i lige så sjælden grad bliver diskrimineret. Generelt har 
man dog i Hong Kong en meget anderledes tilgang til det at arbejde end i mange 
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vestlige lande. Det er ikke noget man nyder og det har ikke den selvrealiserende 
og identitetsskabende funktion, som det ses i Vesten. På trods af dette, er det 
normalt at opfatte arbejdet som det naturlige sted at være, hvilket tydeliggøres i 
mængden af tid man arbejder. Dette hænger sammen med det forhold man har til 
penge. Penge giver større sikkerhed for et godt helbred og evnen til at forsørge 
sin familie, men først og fremmest er penge godt i sig selv, da de giver status i 
det øvrige samfund. Arbejde er derfor ofte noget man gør for penge og man har i 
en familie pligt til at tjene så mange penge man kan for familiens bedste. Penge 
bliver således ofte brugt til at investere i familien gennem uddannelse eller ved 
køb af statussymboler som dyre smykker eller lignende. Et andet område hvor 
det i Hong Kong er normalt at bruge mange penge er på gambling. Det er 
således meget populært at spille på væddeløb, lotterier eller kortspillet mah-
jong. Det kan umiddelbart virke uforståeligt, at dette er både normalt og accep-
teret, men det må ses i sammenhæng med befolkningens forhold til held, som 
spiller en stor rolle i Hong Kongs kultur. Held beskrives af Vickers som en 
erstatning for religion og det udfylder derfor et stort rum i den almindelige 
borgers hverdag (Vickers 2006:72). Dette ses ikke kun i udbredelsen af 
gambling, men også i mange forskellige symboler for held, som man kan møde i 
blandt andet feng shui, der er utrolig udbredt. Befolkningen i Hong Kong er 
altså ikke specielt knyttet til en bestemt religion, ligesom der heller ikke findes 
nogen officiel religion. Man kan dog finde mange forskellige trosretninger i 
Hong Kong, heriblandt taoisme, buddhisme, kristendom og islam, men også 
mindre trosretninger knyttet til business og penge. Forholdet til religion i Hong 
Kong minder på denne måde om forholdet til religion i Vesten, da det er meget 
individuelt og personligt. Der er dog generelt grundlæggende elementer, præget 
af østlige tankegange, i Hong Kong befolkningens forhold til tro, hvilket ses i en 
holistisk forestilling om verden, der inkluderer ideen om ”chi”, som er en form 
for energistrøm. Denne forestilling manifesterer sig i helt konkrete forhold i 
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hverdagen, som f.eks. den måde man tænker på indenfor medicin, fysisk 
træning, mad osv. At kulturen i Hong Kong er en del af kulturen i Kina og Østen 
generelt, er således tydeligt. Vestlige traditioner har, som vi allerede har set 
eksempler på, dog også haft sin indflydelse, hvilket måske mest markant 
kommer til udtryk gennem forskellige traditionelt vestlige værdier. Et eksempel 
på dette, er en sans for loven, som et system ingen står over. Det kan bl.a. ses i 
kampen mod korruption, der er konkretiseret i kommissionen mod korruption 
(Commission Against Corruption), der blev indført af det britiske styre. Dette 
har med stor succes været med til at gøre Hong Kong til det mindst korrupte 
land i Asien (Vickers 2006:61). Et andet sted den vestlige indflydelse ses, er i 
den eksisterende  forståelse af social retfærdighed. Dette kommer blandt andet 
til udtryk gennem velgørenhedsorganisationer og i diskussioner om lighed og 
rettigheder, der dog ikke er udbredt i samme grad som vi kender det i Vesten.  
 
2.5 Nationalfølelse 
Som det fremgår i beskrivelsen af kulturen i Hong Kong, der er influeret af 
kinesisk og vestlig (britisk) kultur, kan Hong Kong betragtes som en splittet 
nation. Landet har fungeret som koloni i over 150 år og har derigennem oplevet 
en meget anderledes udvikling end moderlandet Kina. Modsat de fleste nationer 
i den moderne verden, ikke mindst de asiatiske, har befolkningen i Hong Kong 
derfor ingen klar følelse af at høre til og være loyal overfor en nation. Dette 
pointeres af Tai-lok Lui, Eric Kit-wai Ma og Gordon Mathews i bogen Hong 
Kong, China (Lui, Ma & Mathews 2008: 2). De beskriver hvordan man tilbage 
før 1950 kunne observere en sådan nationalfølelse som en del af den kinesiske, 
eller i det mindste som en følelse af at høre til en fælles kinesisk kultur (Lui, Ma 
& Mathews 2008: 9-10). Dette skyldtes i høj grad, at grænsen mellem de to 
stater indtil 1950 var åbne. Mange kinesere rejste til Hong Kong pga. den 
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politiske og økonomiske situation i Kina, især med kommunismens indførelse i 
1949, og fra slutningen af 30'erne til slutningen af 50’erne var befolkningstallet 
steget til ca. en million, fra 1,6 til 2,5 millioner indbyggere (Wong 2004: 98) 
Fordi det var muligt frit at bevæge sig mellem de to lande, skelnede man blandt 
de almindelige borgere ikke mellem befolkningen på den ene side og befolk-
ningen på den anden. Man følte sig i Hong Kong derimod i langt højere grad 
som en del af Kina, hvilket blandt andet kan ses i Hong Kongs nøglerolle i den 
kinesiske revolution i 1911 (Lui, Ma & Mathews 2008:10). I 1949 var så mange 
flygtet fra Kinas kommunistiske styre til Hong Kong, at man måtte lukke 
grænsen i 1950. Flygtningestrømmen fortsatte dog, hvorfor størstedelen af Hong 
Kongs befolkning i dag er eller stammer fra flygtninge fra.  
Dette har været medvirkende til en ambivalent holdning til Kina, da landet 
for mange er både deres kulturelle hjem, men også det diktatur de flygtede fra 
(Lui, Ma & Mathews 2008: xiii). Hong Kong oplevede i løbet af 60’erne og 
70’erne et økonomisk opsving og dermed en markant forbedring i levestandard-
en, hvilket har medvirket til et i dag positivt forhold til kapitalisme og mere 
abstrakte vestlige værdier (jf. afsnittet kultur i Hong Kong). Dette pointeres bl.a. 
af Tsang i bogen A Modern History of Hong Kong:  
 
British rule [in Hong Kong]… led to the rise of a people that remain 
quintessentially Chinese and yet share a way of life, core values and an 
outlook that resemble at least as much, if not more, that of the average New 
Yorker or Londoner, rather than that of their compatriots in China (Tsang 
2004: ix) 
 
Efter genforeningen med Kina i 1997 er dette nationale tilhørsforhold således 
blevet diskuteret meget, både i akademiske og hverdagssammenhænge. Som det 
beskrives af Lui, Ma & Mathews, har den kinesiske regering forsøgt at motivere 
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et patriotisk nationalforhold til Kina gennem propaganda i bl.a. tv. Dette har ført 
til, at mange i dag føler, at de burde elske deres land, men ikke rigtig gør det 
(Lui, Ma & Mathews 2008: 13). Denne manglende nationalfølelse udtrykkes af 
Wong som en mangel på en fast historisk og kulturel identitet (Wong 2004: 118).  
 
3. Den filmiske kontekst 
 
3.1 Hong Kongs Filmscene omkring 1997 
Når en land har oplevet større sociale eller politiske omvæltninger, er det 
normalt at kunstverdenen leder efter måder, at fortolke de identitetskriser 
kulturen derved ligger under for. 
I Europa oplevede man for eksempel at Italiens film udviklede og fornyede 
sig selv efter anden verdenskrig. Før var filmene præget af melodramaer om 
overklassemiljøer, men ved neorealismens indtog så man et opgør med fascis-
men, med film om livet i de lavere sociale lag. 
Der fandt en omvending sted, fra den klassiske film til den moderne film. 
På samme måde kan det siges, at 1997 var et skæringsår, hvor Hong Kong, på 
samme måde som Italien havde gjort det efter 2. verdenskrig, skulle finde sin 
identitet igen, og kunstnere kunne prøve på forskellige måder at formulere en ny 
identitetsfølelse og en mening med det samfund, der pludselig ændrede sig 
(Carvalho 2009) 
I årene før overdragelsen var hongkongsk film præget af en søgen efter 
identitet i det forvirrende og skræmmende ved at skulle gives tilbage til det 
kommunistiske Kina. Frygten blev nærmest til et fælles samlingspunkt for 
nationens borgere. Efter overdragelsen ændredes følelsen af den trygge fælles 
frygt til en uvished om hvad der egentlig skete, hvad man mistede ved overdrag-
elsen og om man overhovedet forsat havde noget at frygte. (Yiu-Tsan 2005: 73) 
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Flere film efter overdragelsens synes at have et fælles budskab: 
 
Når man har gennemlevet en dramatisk omvæltning, bør man [...] søge at 
opspore sine tabte erindringer, genkalde sig den fortrængte fortid, men også 
acceptere tabets uafvendelighed. (Yiu-Tsan 2005: 76) 
 
Der er en følelse af nostalgi at spore i mange af de hongkongske film. Wong 
Kar-wais Hong Kong trilogi er speciel interessant i denne bølge af film, da den 
første film indeholder elementer af præoverdragelsesfilmenes identitetskrise, 
den næste indeholder referencer til den frygt hongkongborgerne følte i forhold 
til overdragelsen og den sidste, 2046, vender sig imod fremtiden, og prøver at 
undersøge hvad overdragelsen rent faktisk kunne vise sig at indebære. (Yui-Tsan 
2005: 72) 
 
3.2 Wong Kar-wai 
Vi vil i det følgende give et kort indblik i filminstruktøren Wong Kar-wai, for at 
give en forståelse for hans valg af temaer. Vi mener, at der er nogle enkle tema-
tikker, som kan spores gennem samtlige af Wongs film, og vi finder det derfor 
relevant at gennemgå disse, således at filmen 2046 kan ses som en kulmination 
på hans tidligere film. Dette vil vi gøre ved at se på forskellige filmteoretikers 
analyse af Wongs værker, samt drage på interviews lavede med ham.  
Wong Kar-wai tilhører den generation af filminstruktører, der er vokset op i 
et Hong Kong, der har befundet sig i en særlig splittet position mellem det 
østlige og det vestlige. Dette kan være en af grundene til at Wong Kar-wais film 
netop trækker stilistisk fra de vestlige genrefilm samtidig med at ramme den 
hongkongske filmtradition, som Tsui skriver: 
 
The fact is that Wong is one of the most distinctly ”Chinese” of the Hong 
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Kong directors working today, both in his aesthetic and in his 
narrative/thematic concerns. He often combines with Western filmmaking 
techniques various formal elements that are similar to those found in 
classical Taoist scroll painting: a monochromatic palette, a stressing of the 
work’s location/setting, multifocal perspectives for the observer, and 
imagistic representation and emotionally expressive visuals rather than 
directly-stated narratives and characterizations. (Tsui 1995: 24) 
 
Wongs film har da også haft langt større succes i udlandet end i Hong Kong, 
hvor filmene har tjent middelmådigt, og til tider været fiaskoer. Det er på de 
udenlandske filmscener, og især europæiske og amerikanske filmfestivaler, hans 
film har vundet hyldest og ikke mindst diverse priser, som f.eks. Den Gyldne 
Palme ved Cannes i år 1997. Som Stephen Teo skriver, placer dette Wong i en 
paradoksal position, ”Wong’s films come out of the capitalist-industrial complex 
supporting the mainstream Hong Kong cinema, but his films resist the 
mainstream.” (Teo 2005: 2). Hans film kan derfor siges at befinde sig både på et 
lokalt og globalt niveau – hvor der trækkes på lokale temaer, men det udfører 
med globale filmteknikker.  
Wong Kar-wai blev født i 1958 i Shanghai, og flyttede til Hong Kong med 
familien, da han var fem år gammel. Teo bemærker, at denne flytning spejler den 
hongkongske filmindustri, der selv hentede sine rødder i Shanghai’ske film 
(Brunette 2005: xvi). Opvæksten i 1960’ernes Hong Kong har højt sandsynligt 
haft stor indflydelse på Wong som instruktør, ”[…] we were Shanghainese, and 
we didn’t speak the local language. My mother liked movies a lot, so we spent 
almost every day watching film […]” (Brunette 2005: 133), udtaler han i et 
interview. Som nævnt i tidligere afsnit var 1960’erne en konfliktflydt periode i 
Hong Kongs historie, og årene er blevet reflekteret i en hel trilogi (Days of 
Being Wild, In the Mood for Love og 2046), der foregår i Hong Kong og 
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strækker sig fra årene 1960-69. Som Wong selv, ser vi i flere af hans film 
desuden protagonister med en baggrund i Shanghai. Dette er bl.a. andet tilfældet 
med de to protagonister Chow og Su Li-zhen i In the Mood for Love, og i fort-
sættelsen 2046 ser vi tilfælde af kommunikation på forskellige kinesiske 
dialekter. 
Problematikken omkring Hong Kongs overdragelse til Kina er et tema, der 
ses gennem en stor del af Wongs samlede værker. Det metaforiske i en by, der 
står mellem to landes styreformer, er en fortælling om en by med en usikker 
fremtid. ”[…] because of the uncertainty, everything seems so interesting and 
exciting to me.” (Brunette 2005: 120), udtaler Wong i et interview i 1995. 
Tematikken omkring forandring kontra stilstand kan ses gennem samtlige af 
hans film. Dette ses både i fremstilling af Hong Kong, i karaktererne og i 
formsproget. En teknik Wong benytter sig af kan bl.a. ses i Chungking Express, 
hvor han lader en masse anonyme statister bevæge sig meget hurtigt henover 
skærmen, mens protagonisten har unaturlig langsomme bevægelser. Dette giver 
en effekt af stilstand kontra forandring, hvor alle anonyme mennesker flyver 
fordi i højt tempo, mens protagonisten bevæger sig uafhængigt af dem i sit 
langsomme tempo. Individet er så at sige sat fast i sig selv, mens samfundet 
bevæger sig i høj udvikling.  
Hong Kong udvikler og ændrer sig i hurtigt tempo, og flere af de locations, 
hvor Wongs film er optaget er forsvundet hurtigt derefter. Wong udtalte i samme 
interview fra 1995,  
 
[…] I was trying to include a location which I thought would disappear 
within a year or two […]. The lifestyle of Hong Kong in certain periods, 
maybe the sixties or seventies or eighties… I’m trying to preserve it on 
film.” (Brunette 2005: 118).   
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Wongs valg af locations bliver altså en slags dokumentation af en hurtigt udvik-
lende virkelighed, han ønsker at fastfryse i stilstand.  
Denne flygtighed kommer også til udtryk i filmene ved karakterernes 
uforløste kærlighed samt tabte erindringer. I flere af Wongs film, Fallen Angels 
f.eks., ses motivet om en mand, der har glemt sin ekskæreste, og da de to mødes 
igen, kan de derfor starte forholdet forfra. Her bliver erindringer det eneste 
fikspunkt, man har at forholde os til, når alt andet forandrer sig. 
Her ses ligeledes et af Wongs mest gennemgående temaer: tid. Ikke alene er 
der konflikten mellem forandring og stilstand, den nostalgiske iscenesættelse af 
1960’erne, eller de tabte erindringer, men ’tiden’ ses også i en form for inter-
tekstualitet, hvor scener eller karakterer går igen i flere film og derved refererer 
til hinanden. Dette sker bl.a. fordi Wongs arbejdermetode er at improvisere, og 
der er flere eksempler på at han er gået i gang med arbejdet på en film, men er 
endt med at lave en anden. ”[…] at a certain point we had to work on films at 
the same time.” (Brunette 2005: 129) udtalte Wong i et interview omkring 
optagelserne til In the Mood for Love og 2046. Her voksede optagelserne 
samme, og han endte således med at optage scener til den ene film, som blev 
vist i den anden, således at når man ser In the Mood for Love ser man også små 
bidder af 2046, og omvendt. Wong formår altså at skabe et rum, hvor tiden er 
dominerende – enten i form af forandring, nostalgi eller erindring. Teo bruger 
her det franske begreb durée; 
 
durée means time that passes and continues, and on another level, it refers 
to time that is associated with consciousness and memory. Durée is lived 
time, the human experience in all its permutations. (Teo 2005: 53). 
 
Wong lægger i alle hans film stor vægt på rummet, således at det bliver 
karakterer i sig selv. Men som Teo nævner, kommer rummet først til udtryk idet, 
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der lever mennesker i det – idet personer lever i rummet, og skaber forandringer, 
nostalgi eller erindringer omkring rummet.  
På samme måde som Hong Kongs identitet har været splittet mellem Stor-
britannien og Kina, ser vi i Wongs film en væsentlig del af protagonisterne, fra 
Days of Being Wild til My Blueberry Nights, søge efter en identitet. I Wongs film 
udfoldes denne søgen i historien om længselsfulde elskende, der højst mødes i 
flygtige øjeblikke, og derfor aldrig får hinanden. Dette ses i et af instruktørens 
visuelle kendemærker: en scene af to elskende, der sidder på bag-sædet af en 
taxa. Taxaen udgør et særligt rum, der rammer et spændingsfelt mellem intimitet 
og offentlighed. Dette motiv forekommer i Happy Together, i In the Mood for 
Love, i 2046, og en variation kan ses i Fallen Angels. Der opstår i pågældende 
scene en dobbelthed af afstand kontra nærhed, og dette er endnu et tema, der 
især kommer til udtryk mellem Wongs karakterer. I In the Mood for Love ser vi 
to mennesker, undertrykke deres lyst til hinanden, i både Chungking Express og 
Fallen Angels ser vi en kvinde, der er bange for at indtage en mand, og indtager 
i stedet de genstande, som manden repræsentere – en lejlighed f.eks. Og i Ashes 
of Time bliver en kærlighedsscene et dramaturgisk greb for dette tema, da vi ser 
to protagonister ligge tæt sammen, mens voice-overen beretter at de begge 
drømmer om den person, de i virkeligheden elsker, men som de ikke kan få. Der 
ligger i alle Wongs film et ønske om nærhed, men en angst for samme.        
Ser man altså på Wong Kar-wais samlede værker vil man se en tydelig 
sammenhæng, og hver enkelte af hans film bliver på hver deres måde en 
refleksion over temaerne: tid, kærlighed og tab. 
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4. Introduktion til analyse 
 
4.1 Overordnet tolkning 
Vi vil i vores analyse af 2046 følge de spor vi mødte i foregående afsnit. Vi 
mener, at 2046 kan ses som en opsummering af Wong Kar-wais værker generelt 
og især som en konkluderende og sammenfattende afslutning på en nostalgi-
trilogi18. Derfor vil vi også se på individets eksistentielle vilkår, som de fremgår 
i 2046, med træk fra tidligere værker. I tolkning af disse vilkår lægger vi vægt på 
en eksistentiel stilstand i ensomhed og længsel, der skyldes nostalgiske forhold 
til fortid og fremtid.  
Vi tolker også 2046 som en eksplicit refleksion over den kollektive 
usikkerhed og manglende identitetsfølelse vi mødte i de foregående film. Det vil 
vi vise gennem en overordnet tolkning af filmen, som en refleksion over tid. 
Fortid, nutid og fremtid influerer konstant på hinanden på forskellige niveauer i 
2046. Vi tolker dette i forbindelse med Hong Kongs historie som koloni og 
overdragelsen til igen at være en del af Kina, herunder ikke mindst den del af 
aftalen, der udskyder den fuldstændige genforening med Kina til år 2047.  
 
4.2 Filmens forløb 
Filmen udspiller sig i tidsrummet mellem 1966 og 1970 – med et enkelt 
tilbageblik på 1963 – og følger hovedpersonen Chows kærlighedsaffærer med en 
række forskellige kvinder. Sideløbende med denne handling ser vi klip fra to 
romaner Chow skriver, den første har titlen 2046 og den anden 2047. Filmen 
springer mellem de to forløb, men den springer også i tid indenfor forløbene. 
Filmen er fortalt fra Chows synsvinkel, med ham selv som fortæller, så Chows 
udlægning af historien ligger altså som en voiceover gennem hele filmen, hvor 
han i datid redegør for hvad der skete og hvad han tænkte.  
                                                 
18  Nostalgi-trilogien, som vi her kalder den, består af Days of Being Wild, In the Mood for Love og 2046. 
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Filmens anslag er en scene fra Chows roman 2047, hvor en japaner sidder i 
et tog på vej væk fra 2046, der beskrives som et sted, der ikke ændrer sig og 
hvor man kan genopleve tabte minder. Derefter klippes til en scene, hvor Chow 
tager afsked med en kvinde. Han forlader Singapore for at tage til Hong Kong. 
Her møder han Lulu, som bliver slået ihjel på et hotelværelse med nummeret 
2046. Nummeret minder ham om fortiden og han indlogerer sig på samme hotel, 
men får værelse nummer 2047. Her møder han hotelejerens datter Jing-Wen, der 
er forelsket i japaneren Tak, som hun ikke må få for sin far.  
Fordi der er uroligheder i Hong Kong, går Chow ikke ud i en periode. I 
stedet skriver han en roman, der handler om en gruppe mennesker der stikker af 
til et sted kaldet 2046.  
Da oprøret stopper, indlogerer en smuk pige ved navn Bai sig på hotellet. 
De indleder en affære, men Chow har problemer med at binde sig. Snart vender 
Jing-Wen tilbage, stadig sørgende over Tak, og Chow hjælper hende med at 
sende breve til ham, uden hendes far opdager det. De to bliver venner og skriver 
kung-fu romaner sammen. Hun spørger ham, om der findes noget, som ikke 
forandrer sig, og inspireret af sin tilværelse skriver han bogen 2047. Bogen 
handler om en japaner (implicit Tak), der vil forlade stedet 2046, fordi den pige 
han er forelsket ikke er der. I toget møder han en androide, der ligner pigen, men 
androider er ikke i stand til at vise følelser. Chow holder jul med Jing-wen og får 
hende til at ringe til Tak. Kort tid efter rejser hun til Japan og Chow er igen 
alene. Romanen 2047 ender ulykkeligt, og selvom Jing-wen ønsker den skal 
have en happy ending, kan han ikke skrive den om. Bai opsøger til sidst Chow 
og erklærer ham sin kærlighed, men han afviser hende. Hans fremtid er usikker, 
men der er stadig håb.  
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4.3 Filmens karakterer19 
 60’er karakter Roman karakter 
Chow Filmens hovedperson.  Japaneren, Tak, som 
rejser tilbage fra 2046. 
So Lai Chen Chows nabo i In The 
Mood For Love, som 
han forelsker sig i. Hun 
er kun kort med i filmen 
2046. 
Der er diskussion om 
hvorvidt So Lai Chen 
optræder kort som an-
droide.20 Hun har dog 
ikke en større rolle i ro-
manerne. 
Den Sorte Enke (Su Li-
zhen) 
Den mystiske kvinde 
Chow møder i Singa-
pore. Han forelsker sig i 
hende, fordi hun hedder 
Su Li-zhen (den manda-
riske udgave af So Lai 
Chen).  
Optræder ikke. 
Bai Ling Flytter ind på værelse 
nummer 2046 på Orien-
tal Hotel. Har et forhold 
til Chow og forelsker sig 
i ham, men det er ikke 
gengældt. 
Optræder kort i 2046, 
men spiller ingen større 
rolle. 
Jing-wen Hotelejerens datter. Er 
kærester med japaneren 
Tak. 
Optræder som en af 
figurene der rejser til 
2046 i romanen af sam-
me navn. Hun er desud-
en den androide i 2047, 
som japaneren i toget 
forelsker sig i. 
 
Hotelejeren, Mr. Wang Ejer af Oriental Hotel. 
Hans største bekymring 
er hans to døtre. Han 
afskyer japanere. 
Togfører i romanen 
2047. Giver Tak råd om 
androiderne. 
Lulu/Mimi Har en af hovedrollerne i 
Days Of Being Wild. 
Hun er med i begyndel-
sen af filmen 2046. Hun 
bor på værelse 2046 på 
Oriental Hotel, indtil 
Optræder som en kvinde 
i 2046, hvor hun bliver 
slået ihjel af en jaloux 
ekskæreste. I 2047 er 
hun androide i toget. 
                                                 
19 I de romaner Chow skriver optræder flere personer fra hans hverdag. Her en oversigt over hvilken rolle 
filmens karakterer spiller i romanerne. 
20 Brunette 2005 
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hun bliver dræbt af sin 
jaloux ekskæreste. 
Tak Japaneren som Jing-wen 
er kærester med. 
Fungerer som inspiration 
til romankarakteren Tak, 
men undervejs kommer 
romankarakteren Tak til 
at repræsentere Chow i 
stedet. Så Jing-wens kæ-
reste optræder i princip-
pet ikke. 
 
4.4 Tidslinie for 2046 
1963: Den Sorte Enke hjælper Chow med at vinde penge, så han kan rejse til 
 Hong Kong. De siger farvel. 
1966: Chow er tilbage hos Den Sorte Enke i Singapore. Han tager afsted til 
 Hong Kong, hvor der er uroligheder (Star Ferry Riots). 
1967: Chow møder Lulu, hun bliver dræbt. Han skriver bogen 2046. Bai flytter 
 ind på værelse nummer 2046, de holder jul sammen. 
1968: Det slutter mellem Chow og Bai. Chow bliver venner med Jing-Wen. Han 
 skriver bogen 2047. Chow og Jing-Wen holder jul sammen. 
1969: Chow tager til Singapore til jul, for at lede efter Den Sorte Enke. Han 
 finder hende ikke og holder jul alene. 
1970: Chow møder Bai igen. Hun vil gerne have ham tilbage, men han afviser 
 hende. 
 
5. Analyse med fokus på individ 
 
5.1 Chows fortællerrolle 
Filmen bliver fortalt i datid, så man kan forestille sig, at Chow er et sted i 
fremtiden og erindrer sin fortid. Det er jo sådan med erindringer, at man ikke 
altid kan huske det hele. Måske man blander nogle ting sammen. Måske der er 
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noget man helt udelader, enten fordi man ganske enkelt har glemt det, eller fordi 
man ikke vil huske det. Sådan er det også i 2046.  
Et eksempel på at Chow ikke har helt styr på sin fortælling, er da han tager 
afsked med Bai for første gang i 1968. Her siger han, at han ikke har set hende 
siden, men at hun dukker op i hans historier (2046: 1:04:02). Det passer ikke, for 
i 1970 er hun tilbage i Hong Kong, og de er ude at spise. Her afviser han hende 
igen, og da han går fra hendes lejlighed, beretter hans fortællerstemme endnu 
engang, at han aldrig så hende siden. Det kan forstås som en overdramatisering. 
Måske kan Chow lide tanken om to mennesker, der skilles for evigt, og derfor 
erindrer han sin historie sådan. Næsten hver gang han siger farvel til nogen, 
siger han nemlig at han aldrig har set dem siden.  
Det kan også være et tegn på, at minderne simpelthen er blevet ændret i det 
tidsrum, der eksisterer imellem hans fortælling og begivenhederne. Man kan 
sammenligne det med hvordan karakterer og begivenheder i Andrej Tarkovskys 
Spejlet21 bliver blandet rundt, fordi instruktøren sidder langt oppe i årene, 
hvorfra han beretter om sin barndom. På samme måde har Chows hukommelse 
også ændret på tingene og fået huller, som igen er blevet fyldt ud af information-
er, han først har fået senere. Derfor bliver hans fortælling også ukontinuerlig.  
Chows erindringer bliver endnu mere tvivlsomme med Den Sorte Enke. 
Man ser ham tage afsked med hende helt i starten af filmen. Da han i den efter-
følgende scene fortæller, at han netop er ankommet til Hong Kong, og at der er 
uroligheder, må man gå ud fra, at året er 1966, hvis de to scener da overhovedet 
hænger sammen tidsmæssigt. Den Sorte Enke siger til Chow: ”Didn't you 
promise not to come back?” (2046: 0:05:35), vi kan altså forstå, at det er anden 
gang de siger farvel til hinanden. I slutningen af filmen får vi at vide, at første 
gang de mødtes, var tilbage i 1963, hvor hun hjalp ham med at vinde sine tabte 
penge tilbage, så han kunne købe en billet tilbage til Hong Kong. I filmens 
                                                 
21  Spejlet (1975).  [Film] Instrueret af Andrei Tarkovsky.  
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afslutningen siger de igen farvel til hinanden, bare 3 år forinden vi sidste gang så 
dem sige farvel. De to afskedsscener minder usandsynligt meget om hinanden: 
Den Sorte Enke har præcis det samme tøj på begge gange og klippene hvor de 
går hver sin vej (hun med udtværet læbestift, han med vådt hår) er nøjagtigt de 
samme i begge scener. Sammenblandingen af scenerne skaber en vis forvirring 
hos publikum, også fordi hun har det samme tøj på i begge scener, hvilket ville 
være temmelig usandsynligt, da der er tre år imellem dem. Tid, begivenheder og 
erindring smelter sammen i en subjektiv genfortælling. Billedligt ses nærmere 
hans erindring om Den Sorte Enke, end hvad der egentlig skete i de to 
afskedsscener. Den sidste afsked vises først og den første sidst, og selvom det 
godt kan passe ind i filmens kronologi (jvf. ”4.4 Tidslinie for 2046”), bliver 
virkningen en usikkerhed på forløbet hos både seeren og Chow.  
Hans erindring om afskeden med Den Sorte Enke er præget af, at der er 
gået tid, hvor han har reflekteret over tingene siden. Han fortæller: ”In love, you 
can't get a substitute. I was looking for what I'd felt with the other Su Lizhen. I 
didn't realise that myself... but I'm sure she did.” (2046: 1:50:45) Denne 
erkendelsen er noget han først indser, når han tænker tilbage på afskedsepisoden 
i 1963, men eftersom han vender tilbage til Singapore for at finde hende i både 
1966 og igen ved juletid i 1969, må vi gå ud fra, at han fortæller fra et sted langt 
senere. Vi må altså forstå filmen som en slags erindring af en tabt fortid, altså en 
nostalgisk erindring.22 
 
5.2 At sidde fast i fortiden 
5.2.1 Mindet om So Lai Chen 
Fortiden spiller generelt en stor rolle i 2046. Fordi filmen er sidste del i en 
trilogi, tager den fat på nogle af handlingsforløbene fra de tidligere film. Chow 
hænger for eksempel fast i det uforløste, platoniske forhold han havde til So Lai 
                                                 
22  Vores opfattelse af nostalgi er baseret på den forståelse, der beskrives af Kilbourn (2010:123-124). I dette 
ligger en melankolsk og lidende længsel efter et tabt paradis (paradise lost) i erindringen om det tabte. 
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Chen i In The Mood For Love23. Der hjalp Chow og So Lai Chen hinanden med 
at komme sig over deres ægtefællers affære. De lavede et rollespil, hvor de 
spillede hinandens mand og kone, og sammen øvede de sig på den forestående 
uundgåelige afsked med deres partnere. Midt i skuespillet forelskede Chow sig i 
So Lai Chen, men de fik aldrig hinanden. 
Alle kvinder Chow møder i 2046, kan på en eller anden måde sammenlign-
es med So Lai Chen. Et eksempel er Jing-wen, der hjælper Chow med at skrive 
en kungfu roman, på samme måde som So Lai Chen gjorde det i Mood. Chows 
opgave er at hjælpe Jing-wen med at opretholde samt genskabe forholdet til 
hendes japanerkæreste, Tak, på samme måde som han skulle hjælpe So Lai Chen 
med sit forhold til sin mand. Forholdene ligner meget hinanden, og man kan 
forestille sig, at Chow måske i højere grad gennemlever oplevelserne fra sin 
tabte kærlighed på ny, end at han egentlig forelsker sig igen. Tak24 fortæller i 
romanen 2047, om androideudgaven af Jing-wen: ”I once fell in love with some-
one. I kept wondering if she loved me or not. The android looked just like her. I 
thought she might have the answer.” (2046: 1:18:41). 
 
Chow møder Den Sorte Enke i filmens start og slutning. Hun bærer det samme 
navn som hans tabte kærlighed, bare den mandarinske udgave ”Su Li-zhen” 
(Lee 2009: 38). Chow spørger hende, ligesom han spurgte So Lai Chen, om hun 
vil rejse med ham til Hong Kong, men Den Sorte Enke nægter, da hun har 
indset, hvad han selv indser senere: At han blot leder efter det i hende, som han 
så i hendes navnesøster. 
 
At Chow ikke falder for den smukke Bai (som ellers på mange måder minder 
om ham selv), at han leder efter So Lai Chen i Den Sorte Enke og at han 
                                                 
23  Fra nu af refereret til som Mood. 
24  Japaneren repræsenterer Chow i romanen 2047. Chow fortæller: ”I started to feel that it wasn't about her 
boyfriend at all. Rather, it was more about me.” (2046: 1:13:30) 
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gennemlever hele sit tabte platoniske forhold igen viser, at han sidder fast i 
fortiden. På denne måde lever han i en form for stilstand, som han hverken 
ønsker sig ud af eller er i stand til at komme ud af. 
 
5.2.2 Taxascenen 
I flere af Wong Kar-wais film vises et par, der sidder sammen på bagsædet af en 
taxa.25 Dette billede kan siges at være den del af den ”Wongske urfortælling”, 
hvor specielle billeder og fortællinger går igen (Se afsnit ”5.5 Nostalgiske 
erindringslag”). I 2046 ser vi forskellige variationer af taxascenen, først Chow 
med Bai, så med So Lai Chen og til sidst alene. I filmens anden taxascene bliver 
historien om Chows tabte kærlighed billedliggjort. Her ser vi den erindring, som 
Chow i sin længsel søger at gendanne; han genkalder sig taxascenen fra Mood, 
hvor afstanden mellem ham og So Lai Chen blev nedbrudt (se afsnit ”5.5 
Nostalgiske erindringslag”). I flashbacket holder de hinanden i hånden – den 
tætteste fysiske kontakt de opnåede. Chows voiceover beretter samtidig: ”Some 
years back, I had a happy ending in my grasp, but it’s in the past now.” (2046: 
1:35:22). I forhold til de faktiske hændelser i Mood, erindrer Chow dog fortiden 
anderledes denne gang. Hvor det er So Lai Chen, der i Mood læner sit hoved på 
Chows skulder, bliver denne gestus omvendt i 2046 – Chow læner sit hoved på 
So Lai Chens skulder. At Chow i sin nostalgiske erindring læner sit hoved på 
hendes skulder, og ikke omvendt, viser hvorledes han længes efter hende, 
hvorledes han forsøger at gendanne hvad Kilbourn kalder ”paradise lost” 
(Kilbourn 2010: 124). Det er Chow der læner sig mod hende, fordi han sidder 
fast i denne erindring om den nedbrudte afstand mellem dem. 
Da Chow skriver 2047, kommer han frem til erkendelsen omkring sin 
substitutforelskelse (for sin oprindelige kærlighed til So Lai Chen) i Jing-wen: ”I 
slowly began to doubt myself. The reason she didn’t answer was not simply that 
                                                 
25  Udover 2046 ses det i In The Mood For Love, Happy Together, og en variation kan ses i Fallen Angels. 
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her reactions were delayed. It’s possible that she didn’t love me.” (2046: 
1:25:21). At Chow har en overbevisning om, at So Lai Chen ikke elsker ham, 
gør at han i erindringerne ikke forestiller sig hendes hoved på hans skulder, men 
omvendt. 
 
5.2.3 Jing-wen og hotelejeren 
Første gang Jing-wen vises, ser vi hendes fødder gå rundt i cirkler, på samme 
måde som hun i sit privatliv går i cirkler, i form af sit umulige forhold til Tak. 
Over skoenes cirkelbevægelser, hører vi Jing-wen øve sig på japansk. Hun 
nærmest messer forskellige variationer af ”at tage af sted”. En bevægelse 
hverken hendes fødder eller hun selv tør fortage sig. 
Jing-wen er et andet eksempel på en karakter, der sidder fast i sin fortid. 
Hendes far, hotelejeren, vil ikke lade hende være sammen med japaneren Tak. 
Som forklaret i afsnittet om Japan som besættelsesmagt, er der god grund til, at 
han ikke kan fordrage japanere. Filmen foregår midt i 60'erne, kun cirka 20-25 
år efter Hong Kongs besættelse, så faren har oplevet japanernes brutalitet. Men 
datteren er fra en anden generation og kæresten var ikke soldat under krigen. 
Men faren lever stadig under de fordomme som den japanske besættelsestid 
medførte. Derfor forbyder han deres forhold. Dette resulterer i, at Jing-wen også 
kommer til at sidde fast. Hun nægter at glemme Tak. Det bliver en lang og 
stædig kamp mellem far og datter, fordi ingen af parterne ønsker at flytte sig. De 
sidder begge fast i fortiden og det betyder at enhver form for udvikling eller 
fremdrift udebliver. 
Det der gør, at Jing-Wen alligevel får Tak til sidst, er at Chow hjælper 
hende. Først med at sende breve til Tak uden faren opdager det, og senere da 
Chow overtaler hende til at ringe til ham juleaften. Kort efter tager hun af sted til 
Japan, og idet hun kommer videre, gør faren det også. Da vi ser hotelejeren for 
sidste gang er han på vej til Japan for at fejre sin datters bryllup. Han siger, at 
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han omsider har indset, at det vigtigste er, at Jing-Wen er lykkelig (2046: 
1:33:16). 
 
5.2.4 Stilstand  
Både Jing-wen og Chow har, som det fremgår af ovenstående, uopfyldte 
drømme fra deres tabte fortid, hvilket medfører en stilstand, der forhindrer dem i 
at komme videre i deres liv. Denne stilstand kan også ses i billedkompositionen. 
I filmen er der mange eksempler på, at der inde i billedets indramning eksisterer 
endnu en ramme. Personerne er altså indrammede af f.eks en væg, et vindue 
eller et gardin, der på en måde lukker personerne inde i deres eget rum. Når 
kameraets indramning tegner en kasse om karaktererne, ser det for publikum ud 
til, at de ikke bare er lukket inde, men også ude af stand til at bevæge sig. 
Stilstanden eksisterer altså på flere niveauer i filmen: I karakterernes forhold til 
hinanden, til deres fortid og rent teknisk i måden billederne er opbygget. 
 
 
 
Her ses to eksempler på hvordan karaktererne er lukket inde ”i deres egne rum” 
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Det nostalgiske forhold til tabt kærlighed, som Chow føler, medfører en 
flygtighed i alle forhold der vil komme, da selvfølgelig ingen anden kvinde end 
So Lai Chen kan være hende. Denne flygtighed vil vi beskrive i det næste afsnit. 
 
5.3 Distance mellem Chow og kvinder 
5.3.1 Flygtighed  
Da Chow i begyndelsen af filmen kommer til Hong Kong i 1966, lever han et liv 
med mange byture og mange kvindelige bekendtskaber. Disse kvindelige 
bekendtskabers seksuelle karakter og deres flygtighed fremgår tydeligt i filmen, 
men det kan ligeledes argumenteres for at de måske endda er sammenlignelige 
med prostituerede. En sådan holdning til kvinder antydes da Chow og hans ven 
Ping taler om den nye lejer i Chows naborum (Bai). De diskuterer her, at et 
møde af seksuel karakter mellem Bai og Ping kan arrangeres mod betaling.  
Ligeledes spiller betaling en rolle da Chow og Bais forhold bliver seksuelt. 
Selvom deres forhold udvikler sig til et af mere fast karakter, holder Chow 
gennem hele forløbet en klar afstand til Bai. Afstanden ses allerede i deres første 
samtale, hvor Chow undskylder sig selv og Ping ved at give Bai en gave. Som 
tidligere beskrevet kan gavegivning i Hong Kong forbindes med fralæggelse af 
forpligtigelse. Altså holder Chow afstand til Bai ved at give en gave, mens 
handlingen tydeligvis også har en flirtende karakter. Hen mod slutningen af 
forholdet bruger han det at give en gave som en legitimering af en tur til Macao, 
hvor han er på casino i selskab med andre. Med afstanden til Bai opretholder 
han således muligheden for det flygtige liv.  
Hver gang Chow og Bai er sammen, betaler han et mindre beløb til hende. 
Ikke bare fritager denne ordning ham forpligtigelse overfor hende, den 
legitimerer også, at han ikke involverer sig yderligere. Dette betyder bl.a., at han 
efter hver gang de har haft sex går ind til sig selv. Han holder således en tydelig 
følelsesmæssig distance til Bai. Deres forhold handler om sex, ikke snak, 
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venskab eller dybere følelser, hvilket på ingen måde svarer til Bais interesse i 
Chow. Der er en tydelig ubalance i de to personers følelsesmæssige engagement 
i relationen, hvilket selvfølgelig ender med, at forholdet afsluttes og Chow igen 
kun har flygtige forhold. 
 
Flygtigheden kommer også til udtryk i den rodløshed, der udtrykkes i 
karakterernes forhold til de steder de bor. Chow kommer oprindeligt fra 
Shanghai, og er dermed løsrevet fra sit oprindelige hjem. Han har således ikke 
det identitetsskabende tilhørsforhold man ellers kan have til sit land og sin 
kultur. Da Chow første gang i filmen kommer til Hong Kong flytter han på 
hotel, da han ikke ved hvor længe han vil blive i byen. Bai ønsker at komme til 
Singapore, da hun har en forestilling om et bedre liv der. Jing-wen drømmer om 
at tage til Japan, og Lulu er flyttet fra Singapore og bor nu i Hong Kong. Der er 
altså tale om en gennemgående rodløshed hos karaktererne, der kan beskrives 
gennem flygtige forhold til de steder de befinder sig, ligesom de relationer de 
indgår. 
Når man ikke er i stand til at binde sig, og lever et flygtigt liv med skift-
ende partnere og uden faste forhold, medfører dette en afstand til andre menne-
sker. Hvis man ikke kan knytte sig til andre, kan man heller ikke finde fred med 
sig selv.  
Næste afsnit handler om denne afstand karaktererne imellem. 
 
5.3.2 Afstand mellem karaktererne 
Den måde som karakterer indrammes i krydsklip, følger normalt nogle regler, 
der skaber et rum karaktererne imellem. Disse regler brydes konstant i 2046, 
bl.a. metoden til krydsklipning. Normalt vil man placere første karakter en 
tredjedel inde i det ene billedes højre side og karakteren vil kigge mod 
indramningens venstre side. Den anden karakter anbringes en tredjedel inde i 
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venstre side og kigger imod højre. Herved skabes et rum imellem billederne, 
som skal repræsentere resten af det rum, der er imellem karakterernes øjenlinjer, 
når de kigger på hinanden. I 2046 er det rum, der skal repræsentere afstanden 
imellem karaktererne elimineret, da karakterer ofte er placeret med rummet bag 
deres øjenlinje.  
 
 
Eksempel på hvordan det personlige rum er placeret bag personens øjenlinje. 
 
I klassisk filmteori skal man holde kameraet på samme side af øjenlinjen, da det 
derved vil se ud som om, at karaktererne kigger på hinanden. I arthouse film er 
man begyndt at bryde ”180 graders reglen”, da kameraets pludselige hoppen til 
den anden side af linjen, f.eks kan give en følelse af de ”hop”, der sker 
følelsesmæssigt hos karaktererne. I 2046 virker springende rundt om linjen, den 
permanente brug af dobbelt indrammede billeder26 og forskydningerne af 
rummet mellem karaktererne i krydsklip som en eliminering af rummet og 
afstanden mellem karaktererne. Det hjælper til at vise den følelse af ensomhed 
og de afskårede relationer til andre, som de fleste af personerne føler. 
Der fortælles også billedligt om karakterernes distancerede forhold til 
hinanden på andre måder. Når Den Sorte Enke og Chow skilles i filmens start og 
slutning vises et closeup af Den Sorte Enkes taske, imens hun forlader Chow. 
Tasken er et freudiansk symbol på det kvindelige kønsorgan. Bag taskens ses 
                                                 
26  De dobbeltindrammede billeder nævnes i starten af afsnit ”5.2.4 Stilstand” 
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kvindens vuggende hofter, billedligt ses en forherligelses af det feminine samt 
en drøm om kvindelig nærhed.  
Vi har allerede beskrevet, hvordan det første billede, der ses af Jing-wen, er 
et closeup af hendes sko. Et billedligt attribut der tillægges hende gennem hele 
filmen. Også når hun portrætteres som androide i bogen 2047, er det billedligt 
kendetegnende for hende, at man ser closeups af hendes stiletter, der går ned af 
en toggang med hælen mod kameraet. Billedet er igen en forherligelse af 
kvindelighed. 
Men skoene går væk fra kameraet, og i billederne ligger også fortællingen 
om, hvordan den kvindelige nærhed forsvinder fra Chow. Tasken er lukket, 
føddernes gang og tasken er på vej væk. Her ses Chows distancerede forhold til 
de pågældende kvinder. Nærheden kan ikke fastholdes, da den i eksemplerne 
distanceres. 
 
5.3.3 Længsel 
Manglen på nærhed og afstanden mellem karaktererne i filmen 2046, er med til 
at skabe en melankolsk ensomhed, som især er tydelig hos Chow, men som vi 
også møder hos Lulu, da hun i samtale med Chow bliver mindet om sin afdøde 
kæreste. Hos Chow kommer den bl.a. til udtryk gennem romanfiguren Tak i 
bogen 2047. Tak kommer i højere grad til at repræsentere Chow selv, end han 
repræsenterer Jing-Wens japanske kæreste, som det ellers først var tanken. Han 
føler sig her ensom og i det område i toget, hvor han befinder sig, som hedder 
1224-1225, hvilket står for juleaften og juleaftensdag, er der specielt ”koldt”. 
Ensomheden hos Chow kulminerer i den sidste af en række taxascene, da han 
her modsat i de andre er alene. I ensomheden er der hos Chow en længsel efter 
samhørighed, hvilket i fremtidsromanen 2047 er repræsenteret ved en hemme-
lighed, som er en klar reference til Mood. Denne hemmelighed er forbundet med 
noget man ønsker at bevare, men noget der er forbeholdt det ensomme selv, som 
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Tak/Chow siger til androiden Jing-wen: 
 
Do you know what people did in the old days when they had secrets that 
they didn’t want to share? They’d climb a mountain… Find a tree… Carve 
a hole in it… Whisper the whole secret… into the hole…and cover it up 
with mud. That way, nobody else would ever learn the secret. (2046: 1:16-
1:17) 
 
Hemmeligheden kan ses som det der gemmes, det der gør, at man er ensom. I 
denne tolkning bliver det at fortælle hemmeligheden til en del af en længsel efter 
at bryde ensomheden ved at finde den endelige og store kærlighed. Dette ses da 
han senere siger, at han har en hemmelighed han vil fortælle androiden Jing-
wen: ”Leave with me.”(2046: 1:20:50). Han vil altså ud af den flygtighed, som 
vi tidligere så førte til ensomhed, for at finde en uforanderlig og varig kærlighed. 
Dette ”Leave with me” bliver således et tema for Chow. Det var tilfældet i hans 
forhold til So Lai Chen i Mood og i mødet med Den Sorte Enke i starten af 
filmen, ligesom det er for Jing-wen i forholdet med Tak. At dette ikke lykkes for 
Chow fremgår tydeligt af den tidligere beskrevne ensomhed og af afstanden 
mellem karaktererne. En parallel til dette er stedet 2046. Som det med variation 
gentages i filmen er dette et sted man tager hen for at mindes tabte minder. Man 
lever så at sige i en fortid og en tid, som det beskrives i filmen, hvor intet ændrer 
sig, men hvor man lever i en længsel efter det tabte. 
 
5.4 Tidsforskydninger 
I 2046 finder der en del gentagelser af hændelser og af karakterernes bevægelser 
sted: Fra Bai, der nærmeste overtager Chows identitet, idet hun begynder at leve 
det liv, han har levet, og rejser til de steder, han har rejst – til Chow, der med 
præcise bevægelser ordner sit hår, akkurat på samme måde som Lulus elsker, 
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Yuddy, gør det i Days of Being Wild. Disse gentagelser forlænger Chows fortid 
ind i den filmiske nutid, og som Teo pointerer, ”the more time extends into the 
future, the more emotion is delayed.” (Teo 2005: 136-137). Wong skaber et 
fiktivt rum, hvor tiden er gennemstrømmende i hans film, idet hændelser fra 
Days of Being Wild og Mood skaber forsinkede reaktioner hos karaktererne i 
filmen 2046. Fortiden bliver endda styrende for fremtidsvisionerne i bøgerne 
2046 og 2047, der er projektioner af Chows undertrykte minder og følelser. 
Fortiden synes altså at ligge som et konsekvent element på flere lag, og er 
styrende for karakterernes – og især – Chows handlinger. 
 
En af Wongs mest karakteristiske scener i forhold til gentagelser og fortid, ses i 
de før beskrevne taxascener, hvor to elskende sidder på bagsædet af en taxa. 
Dette ses, med Chow i centrum, både i Mood og 2046. Flere af instruktørens 
typiske temaer som kærlighed, længsel, nostalgi og tab kommer til udtryk i disse 
meget enkle scener via karakterernes små gestus; et hoved lænes op ad en 
skulder, en hånd lægges på en anden hånd, etc. Taxascenen optræder i tre 
forskellige variationer i løbet af 2046 og disse bliver alle et nostalgisk spil på 
hændelserne i Mood.  
Den første taxascene i Mood viser Chow og So Lai Chen på bagsædet. 
Taxaen udgøre et lukket intimt rum omkring dem, der afgrænser dem fra det 
offentlige rum. Chow prøver her at lægge sin hånd på So Lai Chens skød, men 
hun afviser ved at fjerne den. Senere i filmen ser vi en lignende scene, men det 
narrative forløb har her gjort, at da Chow endnu engang prøver at lægge sin 
hånd på So Lai Chens skød, lægger hun sin hånd på hans. Afstanden mellem de 
to bliver derved nedbrudt – men det forbliver i et flygtigt øjeblik, for ligeså snart 
køreturen slutter, skal de ud fra det intime rum til det offentlige, der genetablerer 
afstanden mellem dem. I 2046 bliver taxascenerne brugt til at opbygge nostalgi i 
flere lag (som vi vil komme mere ind på i  ”5.5 Nostalgiske erindringslag ”). Her 
 42 
ses Chow i første taxascene på bagsædet med Bai. De to taxascener fra Mood 
afspejles her i hændelserne: Chow lægger sin hånd på Bais skød, men bliver 
først afvist. Han prøver igen kort efter, men Bai giver denne gang sin accept ved 
at lægge sin hånd på Chows, akkurat som So Lai Chen gjorde det i Mood. På det 
første lag viser det, hvorledes Chows handlinger gentager sig selv. Chow sidder 
fast i en nostalgisk erindring, som han prøver at genskabe – her sammen med 
Bai. Hvor taxascenerne i 2046 vises i sort/hvid, forløber de i Mood i farve. Dette 
afspejler ligeledes den fortid, der søges at genskabe. Som Brunette pointerer, 
”even as life is happening, it it experienced as memory.” (Brunette 2005: 57). 
Taxascenerne med Bai finder sted i en filmisk nutid, men sort/hvid filteret samt 
karakterernes handlinger henviser tilbage til Chows tabte tid med So Lai Chen. 
Der ligger for Chow en frygt for at leve i nutiden – en frygt der kan spejles i 
hans bekendtgørelse, ”Love is a matter of timing; It’s no good meeting the right 
person to soon or to late.” (2046: 1:31:47). Denne frygt for enten at være ’too 
soon or too late’ nedbrydes idet man lever i fortiden. At leve i en nostalgisk 
erindring, som Chow her etablerer med Bai, fjerner ”the trauma of living in a 
present moment which is never the ’right’ time, never the ’right’ place […]” 
(Kilbourn 2010: 123), og således forlænges fortiden ind i nutiden gennem 
gentagelser, hvilket skaber en form for tidsforskydninger og forsinkede 
reaktioner.  
Tidsforskydninger bliver dog også hæmmende for Chow, idet det skaber en 
dårlig timing. Chows voiceover beretter videre på førnævnte; “If I’d met her in 
another time or place… My story might have had a different ending.”(Ibid.) 
Dette citat bliver centralt for Chows kærlighedsforhold. De to eneste kvinder, 
Chow får en ægte kærlighed til er So Lai Chen og Jing-wen – begge til hvem 
han har et platonisk forhold. Desværre kommer tiden til at være styrende for at 
han aldrig kan få et nært forhold til dem, idet timing skaber en afstand mellem 
dem. At tiden forskydes gør at karakterer aldrig formår at møde hinanden i en 
 43 
fælles tid, og derfor forbliver der en afstand mellem dem. Dette ses f.eks. idet 
Bai tager til Hong Kong for at finde Chow, mens Chow er taget til Singapore for 
at møde Den Sorte Enke, der i midlertidig også er bortrejst. Disse eksempler på 
dårlig timing kan sammenlignes med hans forhold til So Lai Chen i Mood. Her 
ses det ligeledes at tiden vil, at de to elskende aldrig mødes ’at the right time or 
the right place’. Dette kærlighedsforhold gentages i 2046 mellem Chow og Jing-
wen, og skabes som en dobbelt gentagelse i romanen 2047 mellem Tak og 
androiden Jing-wen.  
 
Den dårlige timing som forklaringsmodel bliver derfor en måde for karaktererne 
at fralægge sig ansvaret for, at den varige kærlighed mislykkes, da der blot er 
tale om tilfældigheder. Hvis bare han havde mødt Jing-wen på et andet sted i en 
anden tid bliver et ekko af et ”hvis bare” hun havde taget telefonen i Mood. På 
samme måde er Jing-wens kærlighed umuliggjort, da hun er faldet for japaneren 
Tak. Havde hendes kærlighed været fra et hvilket som helst andet sted havde der 
ikke været problemer, men denne ene (tilfældige) detalje bliver afgørende.  
Fuldstændig at fratage karaktererne ansvaret for sine problemer med at 
komme videre, vil dog ikke være retfærdigt. Aldrig det rigtige sted, aldrig det 
rigtige tidspunkt, er også et valg. Dette ses bl.a. i de forsinkede reaktioner, der er 
kendetegnende for stort set alle kvinder i 2046. Jing-wen svarer f.eks. ikke på 
Taks spørgsmål om hun vil tage med ham, før lang tid efter, når hun går alene 
rundt i rummet. Hun græder ligeledes over Tak ikke i øjeblikket, men først 
bagefter. Denne scene tydeliggør at det er mindet af ham, hun græder over – et 
minde der starter allerede imens han er til stede. Dette paralleliseres i fremtids-
romanen, hvor androiden Jing-wen ikke svarer på Tak/Chow’s spørgsmål. Lige-
ledes bliver de forsinkede reaktioner gentaget. Den forsinkede tåre repræsenterer 
dette fænomen glimrende. Der er her tale om en tåre der kommer for sent. For at 
gentage Teo, ”the more time extends into the future, the more emotion is 
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delayed.” (Teo 2005: 136-137). Det bliver således tydeligt, at hun lever i mindet 
om ham både før og efter han tager af sted. I Chows fremtidsroman, forklarer 
togføreren, ”They might want to cry, but the tear won't well up till next day.” 
(2046: 1:22:06). Følelser bliver determineret af tiden. Fortidens indflydelse på 
karaktererne skaber tidsforskydninger i deres nutid, og gør at de ikke er i stand 
til føle før tiden har indhentet hændelserne. Det ses ikke alene i afskeden mellem 
Tak og Jing-wen, men ligeledes i at Chow lever i mindet om sin tabte kærlighed, 
So Lai Chen. Der ligger altså et altid allerede for sent i tidsforskydningen, 
hvilket ses både i timingen og de forsinkede følelser. Dette viser det stærkt 
nostalgiske forhold karaktererne har, ikke kun til deres fortid, men gennem 
tidsforskydninger også til nutiden. 
 
5.5 Nostalgiske erindringslag  
Protagonisten Chow har kun en mindre rolle i første film i trilogien, men det er 
alligevel gennem ham, at Wong Kar-wai i 2046 formår at etablere flere aspekter 
af begrebet ’erindring’. Dette ser vi f.eks. i en af filmens indledende scener, hvor 
Chow møder den bekendte Lulu på en natklub i Hong Kong i 1966 – det bliver 
ligeledes denne scene, der sætter filmens handling i gang. Dialogen mellem 
Chow og Lulu udspilles med nostalgiske referencer: 
 
LULU: You really know me? 
CHOW: Weren't you in a show in Singapore in '64? 
LULU: Yes. 
CHOW: You’re Lulu. 
LULU: I was then. Not any more.  
CHOW: What's your name now? 
LULU: Why should I tell you? 
[…] 
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LULU: Have we really met before?  
CHOW: Have you really forgotten? You said I looked like your late 
boyfriend. […] (2046: 0:09:52-0:10:48) 
 
Det nostalgiske i dialogen udspilles her på tre planer. På det ene plan har vi 
Chows erindring om en nostalgisk fortid som de to skulle have tilbragt sammen i 
Singapore.  På det andet plan har vi Lulus glemte erindring om en fælles fortid 
mellem hende og Chow. Her ligger ligeledes Lulus nostalgi om en afdød 
kæreste. Dette motiv med glemte ekskærester, ses f.eks. også i Wongs tidligere 
film, Fallen Angels. De glemte erindringer bliver en form for mangel på fortid, 
og skaber således et tomrum, hvor der burde være et fikspunkt. Fortiden og 
herunder nostalgien synes at være det eneste som karaktererne har at forholde 
sig til, når alt andet forandrer sig.  
Det tredje plan bliver en intertekstuel kommentar, hvor der spilles på 
seerens erindringer fra tidligere Wong Kar-wai-film. Dialogen bliver en 
reference til Wongs Days of Being Wild, der er hans første film omkring 
1960’ernes Hong Kong. Her møder vi Chow og Lulu, og der skabes således en 
nostalgisk effekt i seeren, ”by careful design the film offers a nostalgic mode of 
relating to the fictional universe.” (Lee 2009: 29). Wong formår altså at binde 
sine film sammen, ved at genskabe før-eksisterende scener, hvilket vækker en 
nostalgi hos seeren. Således er der gennem 2046 krav til seeren om at kunne 
trække til en fortid fra tidligere film, da flere erindringer synes at mødes i et 
fælles rum. Kort efter førnævnte dialog udspilles en scene, hvor Chow aflevere 
hotelnøglerne til ejeren Mr. Wang, og spørger ind til Lulu. Mr. Wang svarer, 
”There is no Miss Lulu here. There was a Mimi, but she moved out.” (2046: 
0:13:35). Her bliver seerens nostalgi stærkere end Chows, da navnet Mimi 
vækker erindringer om Lulus karakter i Days of Being Wild, hvor kun filmens 
protagonist brugte kælenavnet Mimi om hende.  
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Som sagt bliver Lulus nostalgi om en afdød kæreste, også en erindring om 
en smertefuld fortid. ”Wong portrays love as a sickness.”  konstaterer Teo (Teo 
2005: 34). Lulu og Chow har levet to forskellige liv siden de sidst så hinanden, 
men deres mønstrer er de samme: de har mistet deres store kærlighed, og er nu 
fanget i fortiden, som de enten prøver at gendanne (Chow) eller undertrykke 
(Lulu). Her ses Lulus flugt fra fortiden, idet hun har skiftet navn til Mimi, og 
derved søgt mod en anden identitet.  
Kort efter det nostalgiske møde, bliver Lulu slået ihjel, og Chows voice-
over danner endnu engang en intertekstuel kommentar. I Days of Being Wild 
beretter Lulus elsker, Yuddy, om en myte:  
 
I heard a tell that in this world, there’s a bird without legs. It can only fly 
and fly. When it’s tired it sleeps in the wind. It lands on earth only once in 
its life. That is when it dies. (Days of Being Wild: 00:17:28) 
 
Dette vækker unægtelig en genkendelse i seerens erindringer, da Chow i 2046 
fortæller om Lulus morder: ”She’d really liked him and compared him to a bird 
that could never land.” (2046: 0:15:56). Wong binder her hans trilogi om Hong 
Kong tættere sammen, samtidig med at skabe en metafor, der kan sættes på en 
stor del af filmens karakterer. En fugl uden ben bliver aldrig i stand til at lande, 
og vil derfor forblive rodløs – på samme måde som Chow, der prøver at 
gendanne sine nostalgiske erindringer om tabt kærlighed.  
Disse forskellige lag af nostalgi, både i karaktererne og hos seeren mødes 
altså gennem Wongs trilogi om 1960’ernes Hong Kong. På trods af Chows 
beskedne rolle i Days of Being Wild, mener Teo stadig at:  
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Chow Mo-wan is the chief protagonist of the trilogy because he typifies the 
soul of 1960s Hong Kong – the trilogy being as much about Hong Kong as 
it is about the 1960s. The time and the city represent eternal sadness, a 
mood that extends into time, given the history of Hong Kong as defined by 
the 1997 time index which guarantees no change for fifty years. (Teo 2005: 
141).  
 
Chow bliver herved associeret med tid og det er hans tid, der udspilles i nostalgi 
og gentagelser. Chow kan derfor beskrives som værende i en tilstand, hvor han 
er ude af stand til at udvikle sig personligt, idet han er fanget i ’eternal sadness’ 
og fortidens ’extension into time’. På trods af dette lader Wong dog et håb spirer. 
I 2046s sidste taxascene, sidder Chow alene på bagsædet, og med Bais 
kommentar stadigt ringende, ”Why can’t it be like it was before?” (2046: 
1:56:05), fornemmer vi at Chow har rykket sig i forhold til at genleve sin 
nostalgiske fortid, han har nemlig erkendt at en gentagelse af fortiden ikke er 
mulig. 
 
6. Analyse med fokus på samfund 
Filmen 2046 kan tolkes som en refleksion over samfundet i Hong Kong, hvilket 
især kommer til udtryk gennem dets historie som koloni og den aktuelle 
overdragelse til Kina.  
Dette fremgår først og fremmest af filmens titel, som kan ses som en 
reference til det punkt i overdragelsesaftalen, der omhandler, at Hong Kong skal 
forblive uændret 50 år frem. I 2047 vil stilstandsperioden være overstået, så det 
er nok ikke tilfældigt, at 2046 i filmen er et sted, hvor intet ændrer sig. En anden 
meget eksplicit reference til overdragelsen, er under slutteksterne, hvor over-
dragelsesaftalen bliver læst op, først på kinesisk og derefter på engelsk. Derud-
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over ses også mere implicitte referencer, som for eksempel at flere af karakter-
erne har problemer med at udvikle sig, hvilket har at gøre med deres forhold til 
fortid og fremtid.  
Filmens refleksion over Hong Kongs historie er også tydelig, da filmen 
foregår i 60'erne. 2046 tager fat på nogle konkrete historiske hændelser fra 
60'erne og giver dermed et billede af den tid. Det er en film, der kan ses som en 
skildring af to forskellige tider: den tid den foregår i (60'erne), og den tid den er 
lavet i (1999-2004). Det er dog tydeligt, at skildringen af 60’erne er en skildring 
fra den tid, filmen er lavet og på den måde et tilbageblik på Hong Kongs fortid. 
 
6.1 Metafortælleren 
Vi fortalte i første analysedel om fortællerrollen i 2046 (jvf. ”5.1 Chows fortæl-
lerrolle”). Vi vil dog i det følgende se, at der er et lag mere i fortællingen, da 
endnu en fortæller over Chow er tydelig i filmen. Denne metafortæller kommer 
bl.a. til udtryk i kamerabrugen. 
Wong Kar-wais kamera opfører sig ofte som en karakter blandt 
karaktererne. Som vi forklarede i afsnittet ”5.2.4 Stilstand” i første analysedel, er 
karaktererne næsten altid vist gennem noget: Det kan være et spejl, gardin eller 
et vindue, som skaber en ekstra ramme om karaktererne, hvilket lukker dem inde 
i deres egne rum. Billeder skudt gennem diverse ting, bliver i klassisk film brugt 
som subjektive billeder27 og giver følelsen af, at der er en skjult person, som 
kigger på karaktererne igennem noget. Carvalho argumenterer i sin ph.d.-
afhandling The Ambivalent Identity of Wong Kar-wai’s Cinema, for at den 
”karakter”, der opholder sig blandt filmens karakterer og viser os filmens 
handlingsforløb, kan være kameraet selv: ”This ’someone’, however, can be the 
technical apparatus of the camera itself: in Fallen Angels, drops of blood from 
                                                 
27  Et subjektivt billede kan sammenlignes med et point of view skud, og billedet prøver at tydeliggøre at der er 
en karakter der kigger. Objektive skud vil prøve at skjule kameraets tilstedeværelse og skabe så neutrale 
billeder som muligt. 
 49 
one killer’s victim stain the camera lens ...” (Carvalho 2009: 37). I 2046 viser 
kameraet ikke sin tilstedeværelse helt så tydeligt som i Fallen Angels, men det 
fremkommer stadig. Et eksempel på dette, er et billedligt tema filmen igennem: 
forskellige personer, der søger op på hotellets tag for at tænke, filmes fra 
gadeplan. Den første gang et af disse billeder vises, er da man ser Jing-wen stå 
på taget (2046: 00:18:19). Billedet er i frøperspektiv fra gadeplan, og der ses lidt 
blade og grene i forgrunden, hvilket giver en følelse af, at hun bliver iagttaget. 
Efter et øjeblik begynder kameraet langsomt at zoome ind på Jing-wen. En evne 
det menneskelige øje ikke har, hvorfor det ”point of view”-lignende skud tyde-
ligt adskiller sig fra et menneske. Det bliver nødt til at være et kamera, da kun et 
kamera kan zoome ind.  
Gennem hele filmen ses ofte en lille og næsten usynlig bevægelse væk fra 
eller imod den scene der udspiller sig.28 Kamerabevægelsen kan ses som et lille 
hint om at der stadig er et kamera til stede, som filmer begivenhederne. 
Billederne fungerer således som en slags metafortælling, der skal minde os om, 
at det vi ser blot er en film. På den måde bliver der bragt en ny tidsdimension 
ind i fortællingen. Kameraet er gemt bag forskellige vægge og spejle, som om 
det ikke kan komme helt tæt på. Det kan kun betragte fra afstand. Kameraets 
billeder bliver herved små glughuller tilbage til fortidens 1960’ere. 
 
Metaniveauet i filmen ses altså gennem kameraets subjektivitet, som næsten 
manifesterer sig som en selvstændig karakter. Denne metafortæller får på et 
tidspunkt næsten sin egen stemme. Det ses da Chow fortæller: 
 
[Jing-wen] was always asking if there was anything that never 
changed. I could see what was on her mind. I promised to 
write a story, based on my observations, to show her, what her 
                                                 
28  For eksempel da Chow opsøger hotelejeren for at leje et værelse. Her ”sniger” kameraet sig i starten af 
scenen ind på dem (2046: 00:14:02-00:14:16) 
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boyfriend was thinking. As a joke, we thought the story 
should be called 2047 (2046: 01:13) 
 
Filmskaberens stemme er bundet til Chows løfte om at skrive en bog om noget, 
der aldrig ændrer sig. Fremtidsromanen omhandler uforanderlige forhold, men 
på samme tid som romanen udspiller sig, finder Jing-wen sammen med Tak. 
Chows fortællerstemme beretter om Jing-wens rejse til Japan, men samtidig ses 
et billede af androiden Jing-wen, som stirrer tomt ud af togruden uden at bevæge 
sig (2046: 1:31:00-1:31:14). Hun drømmer om en anden person, som hun elsker, 
en person der ikke er Chows projektering i Tak.  
 
 
Androideudgaven af Jing-wen, der kigger ud af togruden. 
 
Billedet her viser ensomheden i hendes øjne, der ikke kan finde et fixpunkt i det 
landskab, som styrter af sted uden for vinduet. Et typisk ”Wongiansk” billede, 
hvor en karakter bevæger sig normalt, mens alt andet styrter af sted (jvf. 
baggrundsafsnit ”3.2 Wong Kar-wai”). Et billede der skal forklare personens 
stilstand. 
Dette kan ses som en reference til Hong Kong, der skal stå stille i 50 år, 
mens resten af verden ændrer sig udenom. 
I ovenstående scene ses der dog en kontradiktion mellem billede og 
voiceover. Den ensomhed som billedet viser, og den stilstand androiden ophold-
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er sig i, er ikke Jing-wens men Chows tilstand, da det er ham, som stadig hænger 
fast i et forlist kærlighedsforhold, mens hun er kommet videre. 
Pointen med Chows roman er således gået tabt: Han startede ud med at 
skulle skrive om Jing-wens umulige forhold, der tilsyneladende aldrig foran-
drede sig, men japaneren, der skulle have repræsenteret Tak, kommer til at 
dublere ham selv. Imens han skriver romanen, finder Jing-wen sammen med 
Tak, og stilstanden i deres forhold, kunstnerens inspiration fra virkeligheden, er 
forsvundet. Det viser sig at personer og omgivelser ændrer sig. Selvom Chow 
ønsker uforanderlighed, viser filmen os, at det uforandrede er Chows fiktion, 
ikke virkeligheden. 
Ved overdragelsen, frygtede befolkningen i Hong Kong hvad genforening-
en med Kina skulle bringe, hvilket blev udskudt med 50 års stilstand.  
Wong Kar-wai har selv sagt om 2046: 
 
The Chinese government promised Hong Kong fifty years unchanged. 
I think it is a big promise, so we wanted to make a film about that, and 
we wanted to see if there’s anything that would change [over the next 
fifty years] (Brunette 2009: 132) 
 
Her kommer instruktørens inspiration til udtryk, og vi kan læse hvorledes han 
har undret sig over tanken om at et sted, kan forblive uforandret over tid. Wong 
besluttede sig for at lave en film om det, ligesom Chow fik ideen til at skrive sin 
roman: Om noget kan blive, som det er, mens alt udenom ændres. Det er 
interessant at han i forhold til romanen lader stilstanden være fiktiv. Filmen viser 
således, at stilstand er en fiktiv forestilling – virkeligheden ændrer sig, da denne 
er bundet til tid, der nødvendigvis medfører forandringer. Det kan derfor tyde 
på, at metafortælleren (Wong selv) har samme syn på den del af over-
dragelsesaftalen, der omhandler, at Hong Kong skal forblive uændret i 50 år. 
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Igennem det konkrete eksempel bliver det vist, at der i aftalen ligger en unaturlig 
forestilling, om at tiden kan ”stå stille”. 
Filmskaberen får altså sin egen stemme igennem citatet og kameraet. Hvad 
filmskabers nutidige stemme i filmens fortidsunivers betyder, vil vi beskrive i de 
kommende afsnit. 
 
6.2 Den rodløse fortid 
Som vi har set tidligere i analysen, har de fleste vigtige karakterer i 2046 et 
sentimentalt og nostalgisk forhold til fortidig og/eller umulig kærlighed. Dette 
ses hos Chow i hans nostalgiske forhold til den tabte kærlighed (So Li Chen), 
hos Lulu i tabet af hendes afdøde kæreste og hos Jing-wen i hendes sentimentale 
forhold til den umulige kærlighed. Disse nostalgiske forhold fører, som vi også 
tidligere har set, til en flygtighed uden faste holdepunkter, eller en rodløshed, om 
man vil. Vi så tidligere, at rodløsheden også findes i karakterernes forhold til 
deres geografiske hjem, der ligeledes er flygtigt. 
Den rodløshed vi tidligere har fastslået i filmen, kan ses som symbol for 
Hong Kongs nationale historie. Som vi så i afsnit ”3.1 Hong Kongs filmscene 
omkring 1997” kan 2046 derfor ses som én af andre film, der reflekterer over 
Hong Kongs historiske og kulturelle identitet. Filmen fremstiller Hong Kong 
som en nation uden fast kultur, hvilket der ikke kun ses gennem karakterernes 
baggrund som immigranter og deres løse forhold til hvor de befinder sig, men 
også gennem de mange forskellige sprog der tales i filmen. Cantonesisk, 
mandarin og japansk bliver således brugt af forskellige karakterer filmen 
igennem. Denne tolkning af filmen, forstærkes af det vi tidligere har set: at 
befolkningen i Hong Kong hovedsageligt består af immigranter og deres efter-
kommere, hvorfor der ikke eksisterer en fælles kulturel og historisk baggrund 
(Jvf. ”2.5 Nationalfølelse”). Ligeledes er de langt hen af vejen splittede i deres 
kulturelle tilhørsforhold, der i høj grad har rødder i traditionelle kinesiske 
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værdier, men er blevet influeret af mere vestlige værdier gennem tilværelsen 
som Britisk koloni (jvf. ”2.4 Kultur”). Filmen kommenterer således på Hong 
Kongs manglende faste kulturelle grundlag, hvilket i filmen har store 
konsekvenser for karakterernes muligheder for at komme videre fra deres 
tomgang eller stilstand. Filmen spiller altså, gennem rodløsheden, på Hong 
Kong-befolkningens manglende grundlæggende historie. Det viser sig i en 
manglende nationalfølelse, der kan have konsekvenser for Hong Kongs mulig-
heder for at agere som delvis selvstændig region i Kina, ligesom det har 
konsekvenser for karaktererne i 2046. 
 
6.3 Filmen som erindring 
 
In the year 2046, a vast rail network spans the globe. A mysterious 
train leaves for 2046 every once in a while. Every passenger going to 
2046 has the same intention. They want to recapture lost memories. 
Because nothing ever changes in 2046. (0:2:27 – 0:02:50) 
 
Sådan indledes filmen, med en beskrivelse af fremtidsvisionen 2046. 2046 er her 
et årstal, som fra en science fiction film, men også et sted man kan tage hen 
(hvilket vi vil komme nærmere ind på senere). Det begrænser sig dog ikke til 
dette, da 2046 også er titlen på filmen, hvilket sammenligner filmen med det 
sted og den tid der i indledningen beskrives. Ovenstående citat er således også 
en præsentation af filmen, der i sig selv er et ”sted” man kan tage hen for at 
mindes og hvor intet ændres. Dette ses også i det første billede i filmen: et stort 
tragt-lignende hul. Det er en reference til det hul vi ser i Mood, hvori man kan 
hviske sine hemmeligheder. På denne måde er filmen i sig selv et hul, hvori 
filmens skaber har hvisket sine hemmeligheder, så de kan bevares et sted hvor 
intet forandres. Den er en erindring om en svunden tid, en nostalgisk fortælling, 
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et sted man tager hen for at mindes. På denne måde bliver filmens fortælling 
kædet sammen med filmens fortæller, som vi tidligere analyserede (jvf. afsnit 
5.1). Vi har her set, at Chow står i en fremtid, fra hvor han fortæller historien, og 
at dette skaber en usikker, mangelfuld og ikke altid sammenhængende fortæl-
ling, der er sammenfattet i hans subjektive synspunkt. Men 2046 (filmen) er dog 
ikke bare fortalt subjektivt. Den er i sig selv en subjektiv fortælling. 
 
6.3.1 Nostalgisk fortælling 
Vi har tidligere set hvordan den nostalgiske stemning fremkaldes hos seeren, 
gennem referencer til tidligere film (jvf. 5.5). Andre elementer peger på filmens 
fortælling som en nostalgisk fortælling. 
Et eksempel på dette er julen, som meget af filmens handling kredser om. 
Det at holde jul, er for de fleste forbundet med gode minder om samvær med 
andre mennesker. Nok fejrer de jul anderledes i Hong Kong end vi gør i Vesten, 
men da det gennem mange år har været en Britisk koloni, har traditionen hængt 
ved. Julen handler i mindre grad om samvær med familien i Hong Kong, men 
der er tradition for at spise ude med en eller flere man holder af. Man vil i hvert 
fald nødigt være alene juleaften, hvilket skal ses i sammenhæng med samfundets 
forhold til at være alene i det hele taget (jvf. afsnit 2.4), men også den specielle 
status julen trods alt har i Hong Kong, lignende julens status i Vesten. Det er i 
hvert fald tydeligt, at Chow har et betydningsfuldt forhold til d. 24. og 25. 
december. Han har et ritual med hvordan han gør sig klar og sætter sit hår. Det 
ser vi både i 1967 og 1968, hvor det samme klip vises og samme musik spilles, 
nemlig julenummeret ”The Christmas Song”.29 Denne traditionelle julesang er i 
sig selv med til at skabe en nostalgi hos seeren. Men tilbage til Chows forbered-
elser juleaften, hvilke peger mod, at han helst vil spise ude med en pige til jul og 
at han under ingen omstændigheder vil være alene. Han siger f.eks. da han jule-
                                                 
29  “The Christmas Song” (af Mel Tormé) er fra 1944 og ofte undertitlet ”Chestnuts roasting on an open fire”. 
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aften spiser middag med Jing-Wen: ”It's awful to be alone at this time of the 
year. I need some company.” (1:27:40-1:27:50). Han skriver også om vigtig-
heden af selskab juleaften i sin bog 2047, idet han beskriver kulden i zone 1224-
1225 og nødvendigheden af at finde nogen at holde om. Senere forklarer han 
hvad han mener med dette: ”In fact, zone 1224-1225 is meant to be Christmas 
Eve in real life. Many people need some warmth on Christmas Eve.”  (1:29:35-
12:29:45). Chow har altså et udpræget nostalgisk forhold til julen, som kan gen-
kendes af alle for hvem jul er vigtig, hvorfor det er med til at etablere nostalgi i 
filmen. Eksemplet viser desuden, at filmen kommenterer på den nostalgi der 
eksisterer i den. Valget om gentaget brug af julen i fortællingen er ikke kun et 
forsøg på at skabe en nostalgisk længsel hos seeren, men også at pege på nostal-
gien som et tema. 
 
6.3.2 Fortælling om 1960’erne 
2046 er dog ikke bare en subjektiv nostalgisk fortælling. Den er også en 
fortælling om en tid i Hong Kongs historie, da den er sidste del af hvad vi 
tidligere har beskrevet som en 60’er-trilogi. Vi kan således se forskellige 
elementer af denne tid i filmen.  
Et af disse er forholdet til penge. Generelt mangler karaktererne i 2046 
penge, hvilket hænger fint sammen med virkelighedens Hong Kong på dette 
tidspunkt. Med oprør i både 1966 og 1967 tog økonomien et sving nedad (jvf. 
afsnit 2.1), og det har uden tvivl påvirket mange af Hong Kongs beboere.  
Det tydeligste eksempel på pengemangel i filmen, er hvordan Chow aldrig 
kan betale sin husleje til tiden. Først foreslår han, at hotelejeren kan tage af 
indskuddet (00:24:55), derefter bruger han fødselsdagsinvitationer som 
undskyldning og siger, at han kan trække gaven fra i huslejen (00:25:17 og 
00:55:13). Chow er altså presset økonomisk, hvilket også påvirker hans 
skrivearbejde. Allerede i starten af filmen fortæller han, hvordan han blev betalt 
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per ord og hurtigt indså, at han for at overleve måtte blæse på hvad han skrev 
(00:08:40). Ligeledes har hotelejeren tydeligvis økonomiske problemer under 
oprøret i 1967. Chow fortæller, at han begynder at høre høj opera på grund af 
økonomien; mange værelser står tomme (00:28:55). Filmen kan her ses som en 
fortælling om Hong Kong i 1960’erne, skildret som en hård tid. På samme måde 
er 1960’ernes oprør hele tiden til stede i filmen, både i handlingen og i form af 
realklip fra hhv. '66 og '67. Da Chow fortæller om sin ankomst til Hong Kong i 
starten af filmen, er det første han nævner oprøret: ”I got back to Hong Kong at 
the end of 1966. It was the time of the riots.”(00:08:08). Det siger noget om hvor 
stor en betydning oprøret har haft for hverdagen i byen. Oprøret i '67 har endnu 
større betydning for filmen, hvilket giver mening da det var et langt mere 
omfattende oprør (jvf. afsnit 2.1). Begivenhederne introduceres i filmen med en 
sekvens af realklip, hvor vi ser massedemonstrationer, soldater og afspærringer 
og en flok mænd, der kaster med sten (00:25:44). Imens fortæller Chow: “On 
22nd May 1967 they imposed a curfew in Hong Kong. Homemade bombs were 
everywhere. The economy stopped dead. I stopped going out.” (Ibid.). Hans 
fremstilling af begivenhederne får dem til at fremstå som alvorlige, hvilket de 
også var. Vi ved, at han ikke overdriver, når han nævner de hjemmelavede 
bomber (jvf. afsnit 2.1). 
Filmen tager således fat i begivenheder fra Hong Kongs historie, som de 
fleste husker. Skildringen af økonomien og Chows arbejde, må for mange i 
Hong Kong vække minder om ledigheden og den økonomiske situation i 
1960’erne, ligesom oprørerne huskes af mange (jvf. 2.1). 2046 er, som det 
tidligere er beskrevet, en subjektiv nostalgisk fortælling, men er således samtidig 
en fortælling om Hong Kongs historie. 
 
6.3.3 Den nostalgiske historiefortælling 
Oprørene i 1966 og 1967 er gode eksempler på hvad filmen viser med denne 
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historiefortælling. De er i filmen ikke kun begivenheder, der understøtter den 
subjektive fortælling, men en sammenblanding af en historiefortælling og et 
nostalgisk tilbageblik, hvilket illustreres gennem visning af dokumentariske klip 
i den fiktive fortælling. Her blander filmen selv fakta med fiktion. Vi kan dog i 
eksemplet med de to oprør gå endnu videre end dette. Oprørerne er ikke en 
vigtig del af den officielle historie i Hong Kong(jvf. 2.1), men deres rolle i 
filmen taler til befolkningens erindringer. Ikke kun vækkes der på denne måde 
minder, men der sættes også billeder på minderne og influerer således de 
påvirkelige erindringer hos befolkningen. Den rolle der kunne være tilskrevet 
historieskrivningen bliver i dette eksempel taget op i 2046, gennem den 
nostalgiske og langt fra objektive fortælling. Filmen gør dog ikke kun dette, den 
er også bevidst om det den gør, hvilket kameraets gøren opmærksom på sig selv 
peger mod. Filmen er altså en metafortælling. Det føromtalte tragt-lignende hul i 
starten af filmen, der peger mod filmens egen rolle som en subjektiv erindring, 
er gentaget i sepia slutningen af filmen. Filmen viser således selv, at den ikke 
kun er en erindring, men en nostalgisk erindring. På denne måde indgår den i en 
diskussion om historie som kollektiv erindring skabt af billeder og af 
filmmediets nostalgiske behandling af historiske perioder eller begivenheder.30 
2046 peger altså på dens egen rolle, og dermed måske også films rolle generelt, i 
dannelsen af den kollektive erindring. Kollektiv erindring er i denne sammen-
hæng ikke nogenlunde objektiv, modsat den kollektive erindring baseret på 
historieskrivningen, men derimod influeret af det nostalgiske og ekstremt 
subjektive filmiske drama. 
 
6.4 Usikker fremtid 
2046 kan ses som en repræsentation, dels af den frygt, der lå i Hong Kong pre-
                                                 
30  Der refereres her til en lang række af teorier fra Charles Baudelaire, der påpegede fotografiets indflydelse på 
vores historieopfattelse (henvisning artikel), til nyere teoretikere som Russel J. A. Kilbourn og Pam Cook, 
der reflekterer over films og derigennem nostalgiens rolle i den kollektive erindring. 
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1997 for hvad der vil ske efter overdragelsen, og dels af den frygt, der ligger i 
Hong Kong post-1997, som vi i det følgende vil komme ind på. 
 
Hong Kong in the 1960s was surviving on what the late Australian 
journalist Richard Hughes famously called ‘borrowed time’, a pre-97 
condition that produced a certain syndrome of fear and insecurity 
causing citizens to drift and wander – time as a trope of restlessness. 
In the post-97 era, Wong suggests that Hong Kong now survives on a 
state of changeless time, which still causes citizens to drift and 
wander. (Teo 2005: 141-142)  
 
Teo peger her på, at Storbritanniens lejeperiode i 1960’erne snart ville ophøre, 
og Hong Kongs fremtid dermed lå usikker hen. En usikker fremtid og en rodløs 
fortid (jvf. 6.2) gav et manglende fundament, hvilket i befolkningen skabte en 
eksistentiel usikkerhed, der kan sammenlignes med hvad vi har set i den mang-
lende nationalfølelse i Hong Kong. Dette kan beskrives i det Teo kalder ’drift 
and wander’. Regionens fulde indlemmelse i Kina er blevet yderligere udskudt 
til år 2047 og Hong Kong kan derfor på mange måder ikke udvikle sig de 
følgende 50 år efter 1997. Dette skaber en frygt for, hvad der skal ske efter året 
2047, en usikkerhed omkring hvilke ændringer Kina vil foretage, hvilket 
ligeledes fører til ’drift and wander’.  
Denne usikre fremtid, der kommer til udtryk både i 60’erne og post-1997 
kan være en af grundene til Wong Kar-wais valg af tidsperioder i filmen 2046. 
Wong kæder, gennem det narrative og mise-en-scene31, et nostalgisk billede af 
’60’erne sammen med et dystopisk fremtidssyn i romanerne 2046 og 2047 – alt 
sammen set i lyset af overdragelsen ’97.   
Som vi så i begyndelsen af afsnit ”6.3 Filmen som erindring”, indledes 
                                                 
31  Karakterernes bevægelser samt det scenografiske, altså alt hvad der er foran kameraet. 
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filmen i præsentationen af fremtiden/stedet 2046. Vi ser her tallet 2046 som en 
tid, idet billederne viser en fremtidsmetropol, men det bliver i langt højere grad 
et sted med geografisk afstand til nutiden, hvor folk tager hen for at gendanne 
tabte erindringer. 2046 danner altså en kronotop, hvor tid og rum smelter 
sammen. Der vises derved en nostalgi for fremtiden, og endnu vigtigere; en frygt 
for året 2047, hvorefter udviklingen er usikker. Vi ser hvordan folk tager frem 
mod et erindringssted, hvor de vil ”recapture lost memories”, og derved forblive 
i året 2046. Wong kæder derved 60’ernes usikkerhed sammen med post-
1997’ernes frygt for hvad der vil ske, når aftalen udløber i 2047. I sidste ende 
bliver det frygten for fremtiden – året efter 2046 – der skaber stilstand for Hong 
Kongs befolkning.  
I Chows futuriske roman ser vi, hvordan toget bliver et middel for flugten 
fra ét rum til et andet. Denne flugt, eller måske snarere jagt, bliver en søgen efter 
et erindringsbillede. Dette ses i Chows flytten fra Cambodja til Shanghai, derfra 
til Hong Kong, fra Hong Kong til Singapore og tilbage igen. Lignende rejser 
foretages af flere af filmens karakterer (Bai til Singapore og Jing-wen til Japan). 
Chow siger: ”I have no prospects here. So I’ll see how things are back in Hong 
Kong” (2046: 0:05:45), og dette bliver den længsel efter et andet sted, der 
gennemstrømmer hele filmens narrativ. Der ligger heri et ambivalent forhold, 
hvor blikket hele tiden vendes mod et usikkert sted, der ligger fremme i tiden, 
men dette sted bliver et rum, hvor der ses tilbage på en nostalgisk fortid. 
”[...]there is no escape from time, and so he fantasizes about staying forever in 
2046 […]” pointerer Kilbourn om Chow (Kilbourn 2010: 121). Her ses det igen, 
hvordan tallet 2046 bliver en kronotop, hvor tid og sted krydses. For idet Chow i 
filmen fysisk vil forblive i 2046 – hvilket både er tallet for fremtiden og hotel-
værelset – ønsker han samtidig at gøre det til en tid, et bestemt år, han kan 
bevare for evigt.  
Metaforællingens parrallelforløb ses her. Chow ønsker at forblive i stedet 
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2046 og han ønsker at standse tiden. Nutidens fortæller i filmen (filmskaberen) 
ved at dette er året før Hong Kongs metaforiske udløbsdato. I Chows ønske om 
at forblive og standse tiden i 2046, ligger et ønske om at leve i en nostalgisk 
fortid. Det post-nostalgiske ligger altså i, at nutidens fortæller har givet Chow 
nogle erindringsforestillinger om fortiden, allerede inden man har set hvad der 
vil ske i år 2047. Chow kan ses som et symbol for Hong Kong-befolkningens 
frygt og usikkerhed – både den usikkerhed der i 60’erne lå for fremtiden og 
ligeledes den frygt der nu ligger for hvad Kina vil gøre med Hong Kong, når 
aftalen udløber. 
Op mod lejeperiodens afslutning i 1997, var det i Storbritanniens interesse 
at forlænge lejen af Hong Kong. Kina var dog ikke interesseret i dette, og i 
stedet blev kompromiset Joint Declaration-aftalen – hvor det indgår, at Kina 
ikke må ændre på Hong Kongs politik de efterfølgende 50 år (jvf. afsnit om 2.2 
om 97-overdragelsen). Som Ng Yiu-Tsan skriver, skulle aftalen berolige Hong 
Kongs borgere, der var bekymrede for hvad fremtiden ville bringe efter over-
dragelsen til Kina. Men i stedet for at tage livet af usikkerheden, har bestemmel-
sen kvalt Hong Kongs fremtidsvisioner og indhyllet den kollektive forestillings-
kraft og forventning om fremtiden i en tung fortidsskygge (Yiu-Tsan 2005: 70). 
Overdragelsen har derfor ikke ført til nogen endelig afgørelse for Hong Kongs 
fremtid, blot en udskydelse af usikkerheden. 
Som citeret fra Teo, overlevede Hong Kong i 60’erne på lånt tid. Dette begreb, 
’borrowed time’, ses der ligeledes en spejlning af i filmen 2046. Hvor karakter-
erne kun kunne drømme om hinandens tid i Mood, lejer karaktererne i 2046 
hinandens tid, og endnu engang kan det tolkes at Chow er en metafor for Hong 
Kongs identitet. Vi ser f.eks. hvordan Chow opretholder afstanden til Bai ved at 
’leje’ hende; for hver gang de tilbringer tid sammen, betaler han hende 10 
dollars. Disse penge gemmer hun i en kasse under sengen. Fordi tiden er noget 
der købes, slutter deres forhold, da Chow løber tør for penge. Vi ser dog i en af 
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filmens mest dramatiske scener, hvor Bai spørger hvor meget han skal have for 
at leje sin tid ud en hel nat, at Chow afviser hende (2046: 0:59:06-1:01:18). 
Chows afvisning kan tolkes som et ønske om ikke at binde sig til en fast fremtid, 
og derfor vil han ikke leje sig ud en hel nat. Det sidste møde med Bai bliver 
ligeledes en dialog om at leje hinanden, da Bai tilbyder Chow en kuvert med 
samtlige af de 10-dollarsedler, hun har samlet fra deres tid sammen:  
 
BAI: Let me borrow you. 
CHOW: Do you remember? You once asked me if there was anything I 
wouldn’t lend. I’ve given it a lot of thought. And now I know… there is one 
thing… I’ll never lend to anyone. (2046: 1:56:19-1:56:44) 
 
Chow vender sig derefter og går. Det ligger heri implicit, at det er hans tid, han 
aldrig vil låne ud, for under en given lejeperiode vil han ikke selv være herre 
over sin tid. Hong Kongs identitet kan her sammenlignes med Chow, der ønsker 
at bestemme over sin egen fremtid, og ikke lade andre leje hans tid. Her ses altså 
bekymringerne for ikke at kunne bestemme over sin egen fremtid. 
Efter ovenstående dialog, toner følgende tekst frem: ”He didn’t turn back. It 
was as if he’d boarded a very long train. Heading for a drowsy future through 
the unfathomable night.” (2046: 1:57:04). Chow går dermed samme skæbne i 
møde som hans fiktive alterego, Tak i romanen 2046. Tak ender ligeledes med at 
sidde på toget på vej væk fra 2046, uden at vide hvor lang turen er. På grund af 
en bestemt fortid, ender Chow med at vende sig mod en usikker fremtid. I 
slutningen bliver både romanens narrativ og Chows indre derfor en allegori for 
Hong Kongs nostalgiske fortid og for indbyggernes frygt for fremtiden. 
 
 
Konklusion 
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I opgaven har vi forsøgt at demonstrere, hvordan forholdene mellem fortid, 
nutid og fremtid skildres på et individuelt og et kollektivt niveau i Wong Kar-
wais 2046; hvordan de forskellige tider synes at influere med hinanden. For at få 
en bedre forståelse for disse paradoksale forhold, har vi i analysen hentet 
inspiration fra Stephen Teo, Russell Kilbourn og Peter Brunette. Vi har vist, 
hvordan Wongs film er spejlinger af Hong Kongs samfund i 1960’erne og i 
1990’erne – med væsentligt fokus på The Joint Declaration-aftalen i 1997. 2046 
kan her ses som en subjektiv refleksion, over en faktisk historisk periode, der 
endnu er uafsluttet. Filmen bliver således en implicit kommentar til implikation-
erne omkring Hong Kongs overdragelse til Kina, og den spørger her på filoso-
fisk vis, ’whether there are things that remain unchanged over time’. 
2046 kan ses som kulmination for Wongs Hong Kong-trilogi, der alle 
omhandler synet på en nostalgisk fortid og en usikkerhed omkring fremtiden. 
Hong Kong bliver her en ligeså vigtig karakterer som protagonisten Chow, da 
det bliver gennem de to, den eksistentielle usikkerhed repræsenteres både på det 
individuelle og det kollektive niveau. Tiden er her tæt forbundet med den 
eksistentielle usikkerhed, der netop synes at bunde i en rodløs fortid og en frygt 
for fremtiden. På det individuelle plan sidder Chow fast i en nostalgisk erindring 
om kvinden So Lai Chen, mens samfundet i Hong Kong på det kollektive plan, 
er indhyllet i fortiden, da fremtiden er låst for forandringer. Chow bliver derfor 
associeret med den hongkongske identitet, hvor regionens historie i 1960’erne 
bliver skildret i lyset af 1997-aftalen, som skal garantere ”no change for fifty 
years”. Skildringen af 1960’erne kulminerer således i et kaleidoskop af tider, da 
den både illustrerer nostalgiske erindringer og samtidig er påvirket af aktuelle 
hændelser med den medfølgende fremtidsfrygt. Både fortiden og fremtiden 
mødes altså i en filmisk nutid.  
Filmen er dog ikke bare en subjektivt fortælling, men i sig selv en nostal-
gisk fortælling med klare referencer til tidligere af instruktørens film. Ligeledes 
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genskaber den, gennem det narrative og mise-en-scene (bl.a. med brug af 
realklip) en nostalgisk fortælling om stilstand. Akkurat som Chow skriver en 
roman om manglende udvikling, har Wong skabt en film der kredser om og 
illustrerer den samme tematik. Filmen er således en metafortælling, da den ikke 
kun skildrer, men reflekterer over nostalgien hos individet og samfundet.  
Mange bevægelser og dialoger bliver gentaget flere gange i løbet af filmen. 
Vi har  i opgaven vist hvordan disse gentagelser skaber forskydninger af begiv-
enheder fra fortiden ind i den filmiske nutid, samt ind i Chows projektioner i 
fremtidsromanerne 2046 og 2047. Fortiden skaber derfor den stilstand, som 
Hong Kong kan siges at befinde sig i. Både på det individuelle og det kollektive 
plan kommer der således til at ligge et nostalgisk forhold til fortiden, som 
rækker ind i nutiden.  
Hong Kongs samfund kan ses som værende rodløs og flygtig, idet regionen 
har haft svært ved at finde sin egen identitet i forhold til diskussionerne mellem 
Storbritannien og Kina. Disse eksistentielle vilkår kommer ligeledes til udtryk 
på det individuelle plan. F.eks. ses flygtigheden i Chows Don Juan-livsstil, og i 
hans hjem – eller mangel på samme – der blot bliver erstattet af nye hotel-
værelser. Denne mangel på et fast fundament i de forskellige karakterers liv, 
skaber en usikker fremtid, hvilket  er sammenligneligt med Hong Kongs situa-
tion, som fra at være en koloni igen er blevet  overdraget til Kina. Herunder ses 
ikke mindst den del af aftalen, der skaber forskydningen af den fuldstændige 
genforening til år 2047. 
Begrebet ’forskydninger’ kan ses som vigtigste element i forståelsen af 
2046 som en repræsentation af Hong Kong; der er en tidsforskydning i Hong 
Kongs kollektive fremtidsvisioner, hvilket kommer til udtryk i filmen gennem 
gentagelser og forsinkede reaktioner. Hvor Hong Kongs udvikling bliver for-
skudt til år 2047, bliver Chows udvikling ligeledes forskudt frem til filmens 
afsluttende scene, hvor han indser, at han må vende blikket frem og ikke tilbage. 
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Ved forståelse af forholdet mellem fortid, nutid og fremtid, synes den 
nostalgiske erindring altså at strække sig ind i både nutiden og fremtiden, 
således at de influerer hinanden, hvilket kommer til udtryk både på det individu-
elle og det kollektive niveau. 
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Abstract 
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In the year of 1997, Hong Kong was reunited, according to the agreement of 
“The Joint Declaration”, with the rest of China after more than 150 years of 
colonial rule. This history has influenced the state of mind of most citizens in the 
area, why the national identity has never been quite as strong as in most of the 
modern world. This has influenced many filmmakers, of which one of the most 
praised in the international world of film is Wong Kar-wai. This has inspired us 
to study in which way Wong reflects on society of Hong Kong in his films. 
Some of the most explicit comments Wong has made on this subject, is in 2046, 
which has been referred to as a collective conclusion on all his film to date. 
This study is a comprehensive analysis of the film 2046, made on the basis 
of an exposition on relevant elements of Hong Kong history and culture, which 
hopefully gives a foundation for understanding a film from and about a foreign 
culture. 
In the analysis we focus not only on the film’s reflection on Hong Kong, 
but also on a study of the basic existential conditions of the individual human 
being, as it is portrayed in 2046. This is done in the light of an essential thematic 
element in the films of Wong Kar-wai: time, as in past, present and future. This 
is demonstrated in an attempt to show how 2046 is imbued with nostalgia, not 
only to a long gone past but also to the very present and even the future. 2046 is 
in the film a futuristic place one can go to recollect lost memories and nothing 
ever changes. One simply lives in nostalgia. This is the case for the main 
characters of the film, in the future and the present of 2046. Their approach to 
every relationship and every place they enter is always already gone. This is in 
our analysis the existential condition of the individual, which causes it to drift 
and wander without any goal in the future or any foundation in a solid past. This 
is revealed by a transience of every relation figured in the present. Not only are 
these characteristics conditions for the human life according to the film 2046, it 
is also the conditions for society of Hong Kong: a place parted by Chinese tradi-
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tions and Western modernity, with an unknown future ahead. The uncertainty of 
what would happen after the handover is only postponed by “The Joint Declara-
tion”, which states that the previous capitalist system and the way of life should 
remain unchanged for 50 years from the handover in 1997. Throughout the film, 
this is referred to by the lack of the characters' personal development and also 
very explicitly through several details of the film 
 
 
